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A presente dissertagao busca rastrear urn processo de criayao em Artes 
Cenicas que tern como ponto de partida a conjugayao entre ayao comunitaria e 
criayao cenica. Baseia-se na analise do personagem peao boiadeiro, criado por meio 
da pratica em mimesis corp6rea, a partir da observayao de moradores de rua da 
cidade de Campinas/SP e da personagem Nina, criada a partir da observayao de 
mulheres em assentamentos rurais. Neste sentido, essa investigayao pratica/te6rica 
tern como foco o estudo dos limites entre personagem e tipo, apoiando-se na 
Commedia dell' Arte e na Mimesis Corp6rea. Ja como proposta, essa dissertayao 
procura apontar a importante colaborayao entre teatro e ayao comunitaria, tanto do 
ponto de vista da investigayao da linguagem cenica, quanto da atuayao do artista 
cenico junto a sociedade. 
Palavras-chave: Mimesis Corp6rea, Commedia deii'Arte, personagem, 
tipos sociais, trabalho comunitario. 
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Abstract 
This work seaks to trace a creation process in the Scenic Arts which has as 
leaving point the interaction between comunity action and scenic creation. The study 
was based in the analysis of the character peao boiadero, created through the practice 
in mimesis corp6rea, observin homeless of the city of Campinas as well as observing 
Nina, a character created based on the behaviour of women landless which have been 
settled in rural areas. Therefore, this practicle/theoretical investigation focuses the 
study of the limits between character and type, basing itself in the Commedia deii'Arte 
and in the Mimesis Corp6rea. Already as a proposal, this work searches to point out 
the important colaboration obtained by the interaction of theater and community action 
may it be in the point of view of the scenic language, may it be result of the scenic 
artist's action on the society. 
Key words: Mimesis Corp6rea, Commedia deii'Arte , social types, 
character, community work. 
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lntroduc;ao- Comecemos do inicio: A origem 
·vou descobrir o que me faz sentir, eu cat;ador de mim". 
Milton Nascimento 
Melissa dos Santos Lopes, nascida em 29 de maio de 1978, na 
maternidade "Sao Lucas", localizada na cidade de Goioere, noroeste do Parana. 
"Gorore? Goiere? Gororere? Guere? Como e que chama mesmo a sua 
cidade?" GOIOERE, da lingua -tupi, que significa "Aguas Claras". Mas, s6 nasci, 
nunca moreL Boa parte da familia ainda mora Ia: avo, av6, tios, tias, primos, madrinha, 
amigos. 
La, longas ferias e cora~o apertado quando me lembro da farofa de 
banana e do pudim com gosto de fuma9<1, durante as brincadeiras de casinha, com 
Viviane e Patricia, no quintal da madrinha. 
Goioere, cidade plana, dois edificios. Quando eu vim ao mundo, a cidade 
tinha 76.000 habitantes; hoje, apenas 27.000. Motivo? Exodo rural. No final da decada 
de 70, as plantac;:oes de cafe sofreram com as queimadas e a cultura de algodao foi 
destruida por uma praga conhecida, na epoca, como "bicudo". Por este motivo, muita 
gente desistiu da cidade e partiu em busca de novos empregos e uma vida melhor nas 
grandes cidades. Vida "melhor"? Desenraizada. Desenraizamento, palavra que sera 
muito abordada ao Iongo deste trabalho. 
Goioere. A primeira vez que andei de aviao foi Ia, num famoso "teco-teco". 
Minha cidade e verde, onde mora gente simples e vista de cima e possivel ate 
reconhecer a casa do vovo, casa de madeira, com goiabeira e o caramanchao coberto 
por primaveras, local da disputa pela rede de balanc;:o, motivo de tantas discuss6es 
familiares, e que hoje, infelizmente nao existe mais: virou garagem, coisas da 
modemidade. Lembran9<1s, memoria: "o que a memoria ama fica eterno" (PRADO: 
2003, p.101). 
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Esta ideia tern me fascinado ao Iongo do percurso desta pesquisa, pois em 
toda a minha criac;:ao ela esta presente, ainda que muitas vezes inconscientemente. 
A verdade, caro leitor, e que esta e apenas uma introduc;:ao, embora voce 
possa ate desconfiar que se trate de uma declarac;:ao de amor. Acho bern provavel, 
porque e justamente o "amor" que tern me guiado nesta trajet6ria. 0 amor pelas 
pessoas e pelos lugares, esses muitas vezes nao tao lindos como a minha cidade 
natal, mas ao contrario, sujos e tristes. Refiro-me aqui, ao meu contato com os 
moradores de rua de Campinas, contato esse que se estendeu por cinco anos. 
Foram cinco anos, mas nao s6 de tristeza, tambem de alegria, poesia, 
musica e teatro. Uma experi€mcia que quando a recordo, nao consigo sequer conter as 
lagrimas diante do computador. 
Quem diria que alguem que deu inicio a sua carreira academica fosse 
aprender tanto com esses novos amigos. 0 aprendizado nao se limita aos 
conhecimentos da vida, o que ja seria de muito born grado. Mas, representa urn 
mergulho em mim mesma, nas minhas raizes-desenraizadas, na minha memoria, no 
meu olhar sobre a exclusao social e a inclusao atraves de mim e em mim.' 
"Ensinamento 
Minha mae achava estudo 
A coisa mais tina do mundo. 
Naoe. 
A coisa mais fina do mundo e o sentimento. 
Aquele dia de noite, o pai fazendo serao, 
ela falou comigo: 
'coitado, ate essa hora no servi90 pesado'. 
Arrumou pao e cafe, deixou tacho no fogo com agua quente. 
Nao me falou em amor. 
Essa palavra de luxo •. (PRADO: 2003 p.118)". 
Optei por manter grifadas e em formato italico, as palavras-chaves, que sao os "alicerces" deste 
trabalho. 
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Mais uma vez me sirvo das doces palavras de Adelia Prado, pois quando 
penso no meu comeyo, penso ser este urn recomeyo, me ver de outras formas, em 
outras pessoas e me ver nos outros, atraves de seus olhares, esses muitas vezes 
desconfiados, admirados, surpresos e porque nao dizer encantados. 
A primeira vez que eu vi 
Fac;:o teatro desde os 13 anos. Comecei na escola, motivada por urn 
professor de educac;:ao artistica, a principio por divertimento. E nao e que peguei gosto, 
resolvi levar a serio, comecei a fazer teatro em escola profissional! A cada semestre, 
uma apresentac;:ao, sempre num palco, com luzes, cenario, figurino, camarim. Ainda 
sem muito sentido: era apenas prazeroso entrar em cena e fazer uma nova 
personagem! 
Prestei vestibular; ai o neg6cio ficou serio, uma profissao! No primeiro ano, 
a pergunta que nao quer calar: "Por que voce quer fazer teatro?" Respondo: "Nao sei. 
Porque gosto". Para falar a verdade, esta resposta me incomodava, pois me parecia 
superficial demais. 
Para minha sorte, no final do segundo ano de graduac;:ao, veio a 
descoberta, da maneira que tinha que ser, durante uma apresentac;:ao e para minha 
surpresa, atraves do olhar. 
A primeira vez que eu vi o publico foi durante uma "Mascarada"2, realizada 
num bairro de periferia de Barao Geraldo3, chamado Real Parque 2. Esta 
apresentac;:ao aconteceu durante uma testa natalina organizada pela propria 
comunidade. 
Foi a primeira vez que me apresentei na rua. Era tudo muito novo para mim. 
Conforrne fomos nos aproximando das pessoas, como num estalo, eu vi urn pai 
correndo com uma crianc;:a no colo, sem deixar que ela perdesse qualquer segundo da 
2 "Mascarada", foi o nome dado a uma parada musical, que continha algumas cenas de 
commeoia dell"arte, sob diret;:ao de Tiche V1anna (diretora atrl2 e fundadora do Barracao Teatro). 
3 Barao Geraldo e urn distrito de Campinas, interior de sao Paulo, onde se encontra um dos 
'campus' da UNICAMP. 
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nossa apresentagao. Automaticamente, meus olhos se encheram de lagrimas. "Meu 
Deus", pensei, "nao posso chorar aqui". Contive o pranto. 
Eu vi as pessoas como nunca tinha visto em qualquer apresentagao, pois, 
ate entao, fazia teatro no escuro, com a "quarta parede". Nunca tinha visto para quem 
eu fazia teatro. Quando vi, descobri o porque, o porque de fazer teatro! Eu tinha algo 
para dizer, eu queria transformar, ainda que com passos pequenos, eu queria 
transformar o que estava ao meu redor. Mas, o que apresentar? Ali, a certeza de que 
jamais poderia ser uma coisa qualquer; ela tinha que ter urn sentido. 
A busca do sentido 
As primeiras indagayaes que deram origem a essa pesquisa nasceram do 
confronto entre dois trabalhos que realizei como interprete: o primeiro deles, com o 
grupo Barracao Teatro (sediado em Barao Geraldo) nos anos de 1999 a 2001 que 
tinha como objetivo o estudo da utilizagao das mascaras e os jogos propostos pela 
Commedia deii'Arte. 0 segundo foi minha participagao em duas pesquisas de 
tniciagao Cientifica (ambas apoiadas pela FAPESP), em 2000. A primeira delas 
"Acham mesmo que nao valia a pena?"- "lmitagao de corporeidades observadas em 
moradores de rua", do entao graduando Eduardo Okamoto (sob orientagao da Profa. 
Dra. Suzi Frankl Sperber e co-orientagao do Dr. Renato Ferracini), foi realizada com a 
participagao de cinco alunos da graduagao do Curso de Artes Cenicas da UNICAMP e 
tinha como objetivo o estudo de imitagao de corporeidades de moradores de rua, 
desde os elementos pre-expressivos necessaries a apreensao de matrizes corp6reas 
e vocais mimeticas a Mimesis Corp6rea como instrumentalizagao do ator e a 
teatralizagao deste repert6rio na criagao de uma cena. 
A segunda lniciagao Cientifica, "Teatralizagao de Repert6rio de Matrizes 
Mimeticas", da entao graduanda Laura Argento (sob orientagao da Profa. Dra. 
Veronica Fabrini Machado de Almeida e co-orientagao do Dr. Renato Ferracini), 
fundamentava-se no estudo de teatralizagao do repert6rio pessoal de matrizes 
mimeticas em dialogo com a encenagao, ou seja, a relagao entre o interprete e a 
encena98o. Para tanto, a tim de delimitar o campo da pesquisa e conhecer moradores 
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de rua da cidade de Campinas, os atores envolvidos nessas duas pesquisas 
aproximaram-se da "Casa dos Amigos de Sao Francisco de Assis (CASFA)" e da 
"Associayao Casa de Apoio Santa Clara". Coordenadas pela "Caritas Arquidiocesana 
de Campinas", as instituiyoes pretendem propiciar aqueles que nao possuem 
residencia fixa "urn espayo de convivencia, acolhimento e referenda"'*. Aos poucos, as 
visitas, que tinham por objetivo a observayao de moradores de rua, tornaram-se uma 
valiosa oportunidade de troca artlstica entre os frequentadores das casas - atores do 
grupo, funcionarios e Amigos, como sao comumente chamados os moradores de rua 
atendidos pelas instituiyoes. 
As atividades do nosso grupo, que tinham como finalidade a pesquisa 
estetica, adquiriram caracterlsticas de Extensao Universitaria, na medida em que, 
alem deste prop6sito, foram incorporados os objetivos de uma ayao programada junto 
a esta comunidade de "moradores de rua". 
"Minha primeira visita ao abrigo. 0 cheiro e muito forte. Alguns 
estao comendo, outros tomando banho ou lavando roupa. Na sua maioria, sao 
homens; deve ter duas ou tres mulheres. Cantamos 'Oihos Negros'; eles 
chegaram mais perto; depois cantamos 'Trem das Onze': uns comE!9<lram a 
cantar junto.( ... ) "Dii3rio de campo"- Melissa dos Santos Lopes, 2000. 
Os primeiros encontros revelaram que o grupo poderia contribuir para o 
desenvolvimento de atividades artlsticas na instituiyao. Praticamente isto resultou na 
criayao de urn espayo onde coletivamente eram evidenciadas as "potencialidades 
artisticas" dos frequentadores da casa. Convencionou-se denominar este espayo de 
Roda de Criaqao. Com o grupo disposto em roda, alternavam-se mementos de 
exposiyao de hist6rias, lendas e "causos", musica, leitura de poesia etc. Neste espayo, 
sem professores e alunos, os atores confiavam e ganhavam a confianya dos Amigos. 
A manutenyao desta Roda de Criac;ao contribuia para o resgate da 
.dentidade cultural dos frequentadores da Casa. E_sta roda configurava-se como urn 
4 Projeto de atua~o da Casa des Amigos de sao Francisco de Assis. 
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espac;:o de partilha de hist6rias, musicas, literatura, mem6rias. E nao so isto, mas 
tambem de revelayao de habilidades dos seus participantes que apresentavam suas 
poesias e cany(ies, tocavam instrumentos, etc. Ao revelar suas potencialidades, cada 
urn se revelava; ao apresentar sua expressao artistica, cada urn se apresentava-. 
Sempre e valido lembrar o Seu Luis tocando acordeom depois de trinta anos sem o 
fazer; o Rick Ricardo recitando poesias retiradas de alguns de seus oito cadernos de 
literatura; 0 "Pequeno Poeta Sergio" percebendo sua poesia ouvida pelo grupo. 
Nao havia duvida a respeito da valiclade deste trabalho. No entanto, 
preocupava-nos o fato de que nos dias em que nao compareciamos a instituiyao 
nenhuma atividade artistica era desenvolvida. Reconheciamos o valor do resgate das 
hist6rias e mem6rias de Seu Luis ao tocar acordeom, mas tambern percebiarnos a 
necessidade dele faze-lo sern que n6s necessariarnente estivessernos presentes; 
faze-lo por si. 
Enfirn, reconheciarnos a irnportancia da atividade, mas nos perguntavarnos 
se nao haveria rnaneiras de toma-las tao fundarnentais aos Arnigos de modo que a 
sua realizayao independesse da nossa presenc;a. Na busca por sistemas que 
pudessern nortear esse trabalho, sustentando-se no dialogo entre ayao artistica e 
ayao cornunitaria, o grupo chegou aos principios delirnitados pelo Teatro do Oprirnido5• 
Visando arnpliar a realizayao destas atividades, ern maio de 2001, 
estudantes de outras areas do conhecimento (Artes Cenicas, Estatistica, Musica, 
Geografia e Letras) forarn incluidos na equipe, que recebia a orientayao do Prof.Dr 
Sandre Tonso. Este novo grupo concebeu e elaborou forrnalrnente o Projeto Arte e 
Exclusao Social, que, a partir de agosto daquele ano, passou a fazer parte do quadro 
de projetos oficialmente apoiados pela PREAC - Pro Reitoria de Extensao e Assuntos 
Cornunitarios. 
Desse trabalho, nasceu o Grupo Matula Teatro6, que nao pretende limitar a 
5 0 T eatro do Oprimido foi criado por Augusto Boa!. 0 T eatro do Oprimido e urn sistema de 
exercicios fisicos, jogos esteticos, tecnicas de imagem e improvisaV(ies especiais que tern por objetivo 
resgatar, desenvolver, e redimensionar essa voca~o humana, tomando a atividade teatral urn 
instrumento eficaz na compreensao e na busca de soluV(ies para problemas sociais e interpessoais. 
6 A palavra "Matula" surgiu de uma poesia de urn dos Amigos da CASFA, que dizia: "tirei minha 
matula para saciar minha fome". Do Aurelio: "matula sf. Multidao de gente ordinaria, de vadios, sucia, 
corja, matulagem. 'Era a desola~o e a dor por onde quer que se passassem; as cidades reverberando 
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sua atividade a esta pesquisa, mas se estabelecer como urn grupo de investigayao e 
criayao teatral. 
As atividades previstas no projeto inicial estavam divididas em duas 
vertentes distintas e complementares: as atividades de participayao comunitaria 
realizadas na "Casa dos Amigos de Sao Francisco de Assis" e "Casa de Apoio Santa 
Clara" e a pesquisa estetica do Grupo Matula Teatro baseada nesta experiencia 
comunitaria. Por urn lado, eram realizadas oficinas de teatro nas referidas instituic;Qes, 
inspirando-se nas praticas eticas e tecnicas do T eatro do Oprimido, criado por Augusto 
Boal. Por outro, o~ atores do Grupo Matula Teatro, orientados pelo LUME e dirigidos 
pela Profa. Dra. Veronica Fabrini investigavam a criayao de uma dramaturgia e urn 
espetaculo teatral partindo dessa vivencia, tomando publica esta pesquisa. 
ao clarao dos incendios ap6s o saque pela matula infrene' (Gastao Gruis, Quatro Romances, p.92); 
matula sf.Bras. Alforge para viagem; famel; Matalotagem. 
Matulagem sf. Vida de vadio ou matula, matulagem. 
Matulao adj. Vadio, estroina. "sai cao tinhoso! ... sai fora, matulao, antes que eu te mande para 
as profundas do inferno! (Eduardo Frieiro, 0 Mameluco Boaventura) 
Fame/ sm. "Saco para provisOes de jomada, fardel, provisOes alimenlicias para jomada, 
merenda, matula". 
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Capitulo 1-0 projeto Arte e Exclusiio Social entra em A.;ao 
1.1 0 trabalho comunitario 
Para melhor exemplificar como se estruturavam os encontros na CASFA, 
citarei um dos dias documentados pela nossa equipe7. Propositalmente, escolhi urn 
dia em que o tema da atividade era a chegada do imigrante na cidade grande, 
justamente por apresentar a questao do desenraizamento, que sera abordado adiante, 
como ponto fundamental desta pesquisa. 
"No dia vinte e quatro de agosto de 2001, a equipe chegou, cumprimentou e 
conversou um pouco com os Amigos, se dirigindo em seguida para a 'salinha' (espa\X) 
na Casa Santa Clara)". 0 espa\X) foi transformado num palco, com bancos dispostos 
para receber os espectadores (que logo se transformariam em espect-atores8, 
podendo entrar em cena ou sugerir as ac;:Oes dos personagens). 
Para anunciar o inicio da Oficina de Teatro do Oprimido, o grupo saiu em 
cortejo pela Casa; enquanto uns cantavam musica, outros convidavam as pessoas 
para participarem do Teatro: 
Come9Bmos com cortejo pela Casa cantando: 
'Cajueiro pequenino carregado de ful6 
Cajueiro pequenino carregado de fuiO 
Eu tambem sou pequenina carregada de amor 
Eu tambem sou pequenina carregada de amor. . .' 
. . . e davamos rosas para os Amigos, convidando-os a participarem da 
sessao. Assim que entramos na salinha cantamos outra musica, desta vez uma que 
aprendemos com eles durante as rodas de criayao: 'Oi vida amargurada, quanta dor 
que eu sinto neste memento em meu corayao ... '. 
Alguns cantavam junto conosco. 
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a Assim se refere Augusto Boa! aos espectadores, que podem e devem posicionar-se diante do 
teatro (e da vida). 
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lniciou-se o Teatro-F6rum9· 0 Curinga10 tomou a frente, se apresentm 
como coordenador das atividades do dia, indicou a pessoa que documentaria c 
encontro (esta pessoa nao participa das atividades; apenas observa e toma nota) e 
depois pediu para todos os que estavam na sala dizerem seus nomes. Em seguidc: 
explicou as regras do Teatro-F6rum e a cena se iniciou. 
Gena: 0 imigrante chegando a cidade grande"-
A cena comeya com o imigrante, Evaristo, em Sao Paulo 
telefonando para sua esposa que havia ficado em Alianya-Pernambuco. Num< 
distragao, Evaristo e roubado; urn ladrao se aproxima dele e leva sua mal< 
com todos os documentos. 
Evaristo se da conta do sumic;:o da mala e desliga o telefone. Ne 
seu desespero Evaristo procura ajuda da Prefeitura. A atriz que faz o papal de 
assistente social esta sentada numa mesa. Evaristo chega ate ela, conta tude 
o que lhe aconteceu. A assistente diz que a unica coisa que pode fazer e lhe 
dar uma pessagem de volta para Pernambuco. Neste momento, quando < 
assistente esta com a passagem na mao o Coringa disse PAROU! Perguntou 
Ele deve aceitar a passagem de volta para o Pernambuco?' 
Depois de apresentado o conflito, todos participaram, dande 
sugestoes ou entrando em cena substituindo personagens, buscando sempre 
uma forma de solucionar o problema vivido pelo oprimido. 
Carlos (urn dos Amigos) da uma sugestao: o imigrante deve 
aceitar a passagem. 
0 Coringa pergunta se ele nao quer substituir a Mariana, atriz que 
faz o imigrante. Ele aceita e a atriz passa seu figurine para Carlos. 
Carlos entra em cena como Vicente (muda o nome de 
personagem) aceita a passagem e tenta vend~la. Ninguem compra.' 
Urn dos Amigos entrou em cena e tentou resolver a situagao de 
sua maneira; ele pensou que aceitando a passagem e vendendo-a conseguiri< 
urn dinheiro para se manter na cidade, mas ninguem quis comprar < 
passagem. A situac;:ao nao foi resolvida. 0 Coringa instigou os participantes < 
darem outras sugesti'ies: 
Ze luiz entra em cena e faz Vicente. Ele aceita a passagem e 
volta para Pernambuco. Melissa entra em cena para representar sua esposa. 
Ele chega em casa, conta tudo o que aconteceu para sua mulher ( e 
telefonema, o roubo da mala). Ele tenta convencer a mulher a ir com ele par< 
a cidade, pois Ia eles conseguirao remedio barato para o filho que esta doente 
(este fato nos nao tinhamos apresentado). Diz para a mulher que "nao terr 
nada para fazer ali no Pernambuco". 
9 0 Teatro Forum e urn jogo artistico, com regras, entre artistas e espect-atores. Segundo Boal, c 
objetivo deste jogo e "o aprendizado dos mecanismos por meio dos quais uma opressao se produz, < 
descoberta de taticas e estrategias para evita-la e o ensaio destas praticas". (ver Boa I, Augusto. Jogo:; 
para Atores e Mio Atores-Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 1999.p, 28). 
10 0 Curinga e quem faz a "ponte" entre a cena e os espectadores, explicando as regras durante 
o jogo e intervindo conforrne a necessidade. 
11 Vale ressaltar que, os temas abordados nas cenas eram sugesti'ies dos pr6prios Amigos. 
quando estes compartilhavam suas pr6prias hist6rias de vida. 
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E muito importante destacar, diante deste trecho, o quanto o 
Amigo Ze Luiz estava envolvido na hist6ria, acrescentando dados, como o fato 
do filho estar doente. 
Nesta oficina, como em quase todas, surgiram muitas discuss6es 
no meio da cena, diferentes pontes de vista, diferentes opinities sobre o que o 
Oprimido deveria fazer: 
Donizete: Tern servic;o em todo Iugar. 
Alexandre: Nao tern m3o! Andei por muitos Estados, tern muita 
miseria, em sao Paulo e melhor. 
Carlos: Nao deve trazer mulher e o filho para Sao Paulo. Devem 
ficar no Pernambuco e trabalhar lit 
Alexandre: Esta cena e falsa. Poucos voltam para casa: tern 
vergonha, estao sem documento, caem no vicio, esquecem a familia, se 
tomam urn morador de rua. 
Dentro desta estrutura de oficina varias cenas foram 
apresentadas, trazendo a tona os mais variados problemas, durante todo o 
projeto. Aos poucos, tambem fomos acrescentando jogos de apresentayao, 
aquecimento, sensibilizayao, imaginayao e imagem. Foi muito interessante 
trabalhar o movimento e a criatividade com corpos que provavelmente nao se 
movem mais, no sentido hidico, ha muito tempo. Estimular a imaginayao de 
pessoas de quem a vida pede mais "concretude" e objetividade (como arrumar 
urn Iugar para dormir, ou se defender de alguem com uma faca). (Relat6rio de 
Atividades do projeto Arte e Exclusao Social. 2002, p.13)12 
Alem das oficinas, o projeto conquistou outros espa~s com os Amigos. 
Vale destacar, os eventos "Se essa rua fosse nossa- Semana de Reflexao sobre 
Arte, Morador de Rua e Extensao Universitaria", que foi realizado em abril de 2002, na 
UNICAMP. Este evento reuniu moradores de rua, artistas, comunidade universitaria e 
representantes dos poderes publicos com o objetivo de discutir a exclusao social. 0 
outro evento foi o festival "Convid'arte", que se propunha a apresentar outras 
referencias teatrais, com o intuito de abrir urn novo espa~ dentro das oficinas para 
outras formas de expressao diferentes do Teatro Forum. Para isto, foram convidados 
outros grupos teatrais, com esteticas diferentes para se apresentarem na CASFA, 
entre eles: LUME, Barracao Teatro, Grupo do Santo, Seres de Luz, Perola Ribeiro, 
Xella e suas meninas (musical), Ricardo Harada (magico), entre outros ... 
Em 2002, o trabalho na "Casa dos Amigos de Sao Francisco de Assis" teve 
como principal fruto o surgimento e a concretiza~o do Grupo de Teatro Pe no Chao, 
formado pelos participantes das oficinas teatrais, e nascido por iniciativa dos pr6prios 
12 Arte e Exclusao Social- lnvestigayao Estetica e participayao comunitaria envolvendo moradores 
de rua. Relat6rio de atividades do periodo de agosto a dezembro de 2001. Abril de 2002. 
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Amigos. Tive a alegria de ser nomeada pelos Amigos a "madrinha" deste grupo, o que 
me enche de orgulho e satisfayao. 
Os participantes deste grupo tomaram a iniciativa de se cadastrar na 
FECANTA- Federayao de Teatro Amador de Campinas. Para isso, foi necessaria que 
todos tirassem seus documentos de identidade, muitos ja nao os tin ham mais... Este 
foi urn dos diagnosticos, que consideramos ser uma forma de re-inseryao dos mesmos 
na sociedade. 
Urn outro aspecto muito relevante deve-se ao fato de que muitos dos 
Amigos que faziam parte desse grupo tinham contato com o alcool diariamente, porem 
uma das regras para a participayao das oficinas e consequentemente das 
apresentac;:oes e de que nao era permitido ao participante estar alcoolizado. Essa 
regra foi criada pela propria dificuldade em trabalhar com pessoas nesse estado (em 
algumas situa96es, tivemos alguns Amigos que quando embriagados tomavam-se 
muito agressivos e em outros casos, aproveitavam- se desse estado para assediar as 
mulheres que faziam parte da nossa equipe). 
Uma vez criada esta regra, os Amigos que bebiam nos dias da oficina, 
naturalmente nao compareciam ou evitavam o uso para poderem participar. Nos dias 
das apresenta96es, os Amigos nos contavam que dormiam juntos para que urn 
pudesse ajudar o outro a nao beber, caso contrario a apresentayao seria cancelada, e 
os mesmos nao desejavam isso. 
As apresenta96es aos poucos foram tomando grande importancia em suas 
vidas, pois nesse momenta alem de se divertirem muito, eles percebiam o 
reconhecimento de sua atividade por parte dos espectadores. Alem de se 
apresentarem em Campinas, pudemos viajar com eles ate a Universidade de Sao 
Paulo- USP a convite do projeto Avizinhar, desenvolvido pela CECAE13. 
Esse aspecto da bebida era de suma importancia para nos, porque 
notavamos que alem das oficinas, esse fato tambem repercutia no dia- a - dia de cada 
urn deles. Alguns buscaram empregos, outros tentavam apoios para o grupo na 
prefeitura e urn deles conseguiu inclusive alugar uma casa. 
13 Coordena~o Executiva de Coope~ Universitiria e de Atividades Especiais. 
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Mesmo com o fim do projeto Arte e Exclusao Social, 0 Grupo Pe no Chao 
continuou suas atividades, apresentando seus espetaculos em festivais da regiao, 
inclusive recebendo alguns premios. Esta independencia do grupo no principia foi 
muito significativa para n6s que lanc;:amos essas sementes. lnfelizmente, o grupo se 
desfez em 2005, por dificuldades nas rela9(ies entre eles, por falta de apoio da CASFA 
e tambem por nossa ausencia. 
Realizando uma avaliac;:ao sobre esse periodo, penso que nao conseguimos 
urn dos principals objetivos do inicio do projeto, que era a apropriac;:ao desse trabalho 
pelos Amigos, independente de nossa presenc;:a. 
Tinhamos como meta nos tornarmos dispensaveis em algum momenta, 
mas nao conseguimos. lsso se deve ao fato do projeto nao se auto- sustentar. Por 
dois anos, tivemos apoio da Universidade Estadual de Campinas, que incluia uma 
ajuda de custo para cada urn dos graduandos que faziam parte desse projeto e 
tambem verba para a aquisic;:ao de materiais (papelaria, instrumentos musicais, fitas 
de video e filmes fotograficos para documentac;:ao, etc.) que eram necessaries para 
que o trabalho pudesse ser desenvolvido com qualidade. lnfelizmente, este apoio nao 
se estendeu por parte da Universidade e nao tinhamos outra forma de 
sustentabilidade, o que inviabilizou as atividades. 
Aos poucos, o projeto teve que ir se adequando a esta nova forma, ate que 
se tornou dificil de ser realizado. 
1.2. A investiga~ao estetica 
Muitas das sementes que lanc;:amos brotaram, nao apenas nos Amigos da 
CASFA, mas tambem no nosso trabalho artistico. Resultados disto foram as criay6es 
dos espetaculos: Pedra de Corac;:ao, Vizinhos do Fundo e Versao Vida Cruel (nesta 
ordem cronol6gica), estes dois ultimos com direc;:ao de Veronica Fabrini. Ambos os 
espetaculos foram apresentados para os Amigos da CASFA, para garotos em estado 
de reclusao (da Febem), para comunidades carentes, para diversos projetos sociais e 
em festivais de teatro nacionais onde recebeu diversos premios. 
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0 espetaculo Pedra de Cora~o foi criado com o material de poesias e 
musicas dos moradores de rua e se tratava de urn espetaculo de rua. 
Os espetaculos Vizinhos do Fundo e Versao Vida Cruel, foram construidos 
a partir do material coletado atraves da Mimesis Corp6rea 14. 
A investiga~o estetica se deu inicialmente quando os atores foram 
introduzidos nas dinamicas de treinamentos do LUME, o que incluia o treinamento 
energetico e os treinamentos tecnico e vocal, de forma a se prepararem para o estudo 
da mimesis corp6rea. 
Em seguida houve a experimenta~o da mimesis corp6rea, num Iongo 
processo de apreensao de matrizes 15 que culminou na teatraliza~o destas mesmas, 
na forma de uma dramaturgia e de urn espetaculo teatral, no caso, Vizinhos do Fundo. 
Nos tres primeiros meses, realizavamos tres encontros semanais de tres 
horas de dura~o, num dos quais o co-orientador do projeto, o ator Renato Ferracini 
estava presente. Nestes encontros foi realizado o trabalho de aprimoramento e 
manuten~o das matrizes ja codificadas, das sequencias de quadros, fotos (solo e em 
duplas) e, principalmente, das sequencias de imita\Xies de moradores de rua16. 
Nos quatro meses subsequentes, a dinamica estabelecida foi de quatro 
encontros semanais de dura~o de quatro horas, num dos quais a orientadora e 
diretora Veronica Fabrini estava presente. Nestes encontros a diretora passava 
algumas tarefas aos atores, que trabalhavam sozinhos durante a semana e traziam os 
resultados para o proximo encontro. 
Estas tarefas, num primeiro momento, visavam a cria~o das personagens 
a partir do material que ja possuiamos e, num segundo momento, a constru~o do 
espetaculo Vizinhos do Fundo. 
14 Mimesis Corp6rea ou lmftar;iio de Corporeidades e uma metodologia de composiyao cenica 
desenvolvida palo lUME (Niicleo lnterdisciplinar de Pesquisas Teatrais da UNICAMP) que consiste 
basicamente na imitayao, codificayao, decupagem e re-organizayao de a¢es fisicas e vocais de 
pessoas encontradas no cotidiano, animais, imagens de fotografia e quadros, dependendo unicamente 
da escolha do ator- pesquisador. 
15 Para explicar a palavra matriz, usarei a definiyao sugerida por Renato Ferracini (lUME):" ( ... )a 
matriz e entendida como 6rgao onde se gera o feto, o utero, e a celula criativa do ator, a qual ele podera 
recorrer, sempre que desejar, para a eonstruyao de qualquer trabalho cenico. A matriz e a pr6pria ayao 
fisicaivocal, viva e organica, codificada". (Ferracini, Renato. A Arte de nao interpretar como poesia 




Este processo sera descrito mais adiante. 
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Descrevo, a seguir, como foi realizado o processo de sele98o para a cria98o 
das personagens e conseqiientemente do espetaculo. 
1.2.1 Vizinhos do Fundo - Do repertorio a sele!;io do material para constru!;io 
de personagem 
Repert6rio 
No momento em que se iniciou a montagem do espetaculo Vizinhos do 
Fundo, ou seja, no mes de junho de 2001, os atores envolvidos no trabalho contavam 
com uma vasta gama de material codificado. 
Cada ator coletara a9(>es de nove moradores de rua, uma crian~. um 
animal e vinte e oito imagens estanques (quinze fotos e treze quadros). Depois do 
processo de imita98o, aprofundamento e apropria98o do material, no qual os atores 
buscaram tornar vivas e organicas as a9(>es imitadas transferidas para os seus corpos, 
parte do material coletado foi naturalmente eliminado. A outra parte foi memorizada e 
codificada constituindo o repert6rio individual de cada ator. 
Os atores haviam composto tambem algumas cenas resultantes de um 
processo de montagem atraves do sequenciamento de matrizes mimeticas. Havia tres 
tipos diferentes de sequencias: fotos e quadros, nas quais foram incluidos uma musica 
e um texto; fotos e quadros em duplas; e de imita9(>es de pessoas (moradores de rua) 
e animais. 
Estas cenas foram montadas de acordo com o conceito de montagem 
apontado por Eugenio Barba em seus estudos de Antropologia Teatral, 
correspondente ao que ele intitula Montagem do ator, que se contrapoe a Montagem 
do diretor. 
Na primeira, nao necessariamente dependendo da presen~ de um diretor 
ou de um texto teatral, o ator utiliza-se do dominio de seu material pr&-expressivo e de 
suas matrizes codificadas para montar seqiiencias com a preocupa98o exclusiva da 
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organicidade de suas a~5es e das liga\X)es entre elas. Assim, ele investiga varia\X)es 
destas matrizes no tempo e no espa~ e diversas formas de conecta-las. 
Ainda neste processo, os atores podem trabalhar em duplas, triose etc., 
buscando uma relayao organica entre as matrizes, mas sem a preocupa~o com a 
emissao de signos teatrais. 0 ator "faz da montagem urn instrumento que a organiza e 
aprimora seus c6digos de representayao (seu repert6rio de a(fOes previamente 
fixadas); o ator ocupa-se nao do sentido que o espectador possa atribuir a suas a\X)es, 
mas da sua qualidade pre-expressiva, trabalhando nao a partir de suas a\X)es, mas as 
suas a~s em si."17 
Na Montagem do diretor, acrescenta-se uma visao externa e, portanto, urn 
ponto de vista na criayao da cena. 0 diretor e responsavel por recombinar as 
seqOencias pesquisadas de forma a oferecer uma leitura ao publico. Essas novas 
combina\X)es devem seguir preocupa\X)es formais e esteticas, de linguagem e de 
assunto a ser comunicado. Nesse processo "as a\X)es nao se limitam a pesquisa da 
organicidade, mas tambem operacionalizam a comunicayao entre ator e espectador 
atraves da emissao de signos teatrais"18 , bern como uma preocupa~o com a 
narrativa ficcional. 
1.2.2.0 olhar da di~o sobre o repert6rio 
lniciou-se a mostra de material para a diretora Veronica Fabrini, com a 
apresentayao, num primeiro momento, das seqOencias individuais e em dupla 
construidas a partir da mimesis de fotos e quadros (acrescidas de mOsica e texto). No 
entanto, Veronica colocou algumas quest5es, sobre as quais o grupo ate entao nao se 
havia proposto a refletir. Basicamente quest5es simples, sobre o sentido: que sentidos 
aquelas cenas propunham ao publico; quais eram os temas tratados; havia 
personagens, qual a relayao dos personagens, etc. 
17 OKAMOTO, Eduardo. Relat6rio Cientifico FAPESP-Inicia<;;ao Cientifica "Acham mesmo que na. 
valia a pena?'-lmitac;:iio de corporeidades observadas em moradores de rua. 
18 OKAMOTO, Eduardo. Relat6rio CientifiCO FAPESP-Inicia<;;ao Cientifica "Acham mesmo que na. 
valia a pena?'- lmitac;:iio de corporeidades observadas em moradores de rue. 
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A partir desse memento, a questao da leitura da cena pelo espectador, 
colocada pe!a diretora, passou a ser central, entendendo-a nao apenas no nivel 
sensitive como tambem no sentido racional e 16gico, do ponte de vista da 
narrativa ficcional. 
Num segundo memento, foram apresentadas as cenas advindas da 
imita<;:ao de moradores de rua. Em sua maioria, as cenas se basearem em 
narrativas (hist6rias contadas pelos moradores de rua aos atores durante a 
pesquisa de campo). A comunica<;:ao com o espectador, segundo o olhar da 
dire<;:ao, dava-se num plano tanto sensivel quanto inteligivel, mas ainda 
estavam estruturadas em estado 'brute', com quebras bruscas entre uma 
imita<;:ao e outra e ainda sem uma elabora<;:ao consciente por parte do ator no 
sentido da leitura que o espectador deveria ter da sequencia como urn todo. 
Alguns temas foram identificados pela diretora ap6s as 
apresentac;:6es. Das seqoencias de imitac;:Oes de moradores de rua, os temas 
detectados foram os conteudos de seus depoimentos. A pedido da diretora, 
realizamos urn trabalho de releitllra e divisao destes textos por temas, e 
chegou-se aos seguintes grupos: sobrevivencia, trabalho, religiao, preconceito, 
morte, familia, bebida, amor, hospital, pensamentos, brincadeiras, justic;:a, 
musicas e poesias (estas tambem foram subdivididas por tema). 
No case do material advindo do trabalho com fotos e quadros, as 
imagens sugeridas eram ligadas a feminilidade e maternidade, em algumas era 
possivel detectar o conflito entre prazer e pecado e em outras sequencias, o 
inverse, a masculinidade e o enfrentamento com a divindade, apresentada 
atraves do conflito entre carne e espirito. 
Neste memento se evidenciou a necessidade da realiza<;:ao de 
escolhas por parte do grupo, tanto no que diz respeito ao conteudo, quanto a 
questoes formais do espetaculo. Para isso optamos por utilizar apenas o 
material das imitac;:Oes, abandonando as sequencias de fotos e quadros, porem 
esse conteudo de imagens foi utilizado em alguns mementos no espetaculo. 
Esse material apresentado poderia originar qualquer poetica de 
encena<;:ao, desde a Commedia dell'arte ate o Realismo ou Naturalismo. Havia 
possibilidade de op<;:ao por urn plano mais arquetipico (mais localizado, de 
acordo com a diretora, no trabalho com fotos e quadros), ou por explorar as 
poesias e musicas usadas nas seqoencias apresentadas, ou por trabalhar num 
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plano mais realista. com personagens reais, dentro de uma "circunstancia 
dada", aos moldes stanislavsquianos, por exemplo. 
Analogamente, no processo de montagem de Vizinhos do Fundo, 
houve a busca inicialmente por urn texto que pudesse ser encenado, adaptado 
ou na integra. fazendo uso das matrizes coletadas. sem os depoimentos 
originais dos moradores de rua. Assim foram lidas pelfCIS como Esperando 
Godot, de Samuel Beckett. Albergue Noturno. de Maximo Gorki. 6pera dos tres 
vintens, de Brecht e o conto Balanr;;a, Trombeta e Battleship, de Mario de 
Andrade. 
Numa conversa com Veronica foi sugerido ao grupo optar, ao 
inves de colocar uma referencia externa, procurar nos depoimentos dos 
pr6prios moradores de rua quais eram os temas comuns e como poderiam ser 
arranjados de forma a compor uma dramaturgia que se comunicasse com o 
espectador. Foi esta a escolha feita pelo grupo: utilizar os depoimentos, 
musicas e hist6rias dos moradores de rua. re-arranjando as matrizes de forma 
a criar uma estrutura cenica e uma narrativa ficcional basica para o espetaculo. 
1.2.3. A sele~;ao do material 
0 primeiro trabalho desenvolvido pelos atores, no processo de 
cria~o do espetaculo, foi a constru~o dos personagens que nele seriam 
apresentados. Urn desafio foi lanc;:ado ao grupo: procurar criar urn unico 
personagem que fosse a sintese das pessoas imitadas. Nesse sentido, a 
pesquisa daria urn salto em rela~o a metodologia da mimesis corp6rea que a 
fundamentara, transcendendo o modelo no qual se espelhava (a ideia de 
mimesis), ou seja, os artistas estavam recriando em cima da mimesis. uma 
fi~o. tanto no plano da cria~o dos personagens, quanto no da "est6ria" (ou 
ainda na objetiva~o das "circunstancias dadas"), buscando uma alternativa 
aos resultados cenicos de forte carater documental, como nos espetaculos 
realizados pelo LUME. 
0 "personagem unico" foi batizado pelo grupo de "amalgama" por 
ser uma mistura de diversos elementos contribuindo para formar urn todo: a 
personagem. Os caminhos trilhados para chegar a este amalgama foram 
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criados pelo proprio grupo, e cada ator lanyou mao da sua subjetividade na 
selel(iiio do material destinado a crial(iiio. Durante dois meses de trabalho, os 
atores se revezavam na condu{:iiio dos encontros nos quais a diretora nao 
estava presente. Desta forma, o grupo criou dinamicas proprias de trabalho, a 
fim de sintetizar o material para a cria{:iiio do amalgama dentro do treinamento. 
Cada ator criou urn unico personagem, baseado na composi{:iiio 
individual de todo o material coletado anteriormente, gerando uma sintese de 
todas as antigas imita¢es e configurando urn "morador de rua· que nunca 
existiu de verdade. Cada urn criou uma personagem de fie{:ao. lnvestigando as 
possibilidades do material que coletou, os atores tentavam responder, atraves 
de suas ayoes a questoes como: Quem e este personagem? Qual o sexo? 
Quantos anos tern? Como pode ser identificado visualmente (dados 
fundamentais da corporeidade, figurinos e adereyos), etc. 
Sobre a proposta de construir urn personagem-amalgama, respondi 
em entrevista concedida a atriz Laura Argento, para seu relatorio final de 
lnicial(iiio Cientrfica: 
"Quando surgiu a proposta de construyao do amalgama 
eu fiquei urn pouco receosa, pois tinha medo de perder as imita¢es 
que eu ja vinha trabalhando. Mas com o tempo percebi que essa 
nova proposta possibilitava constiluir urn unico corpo, uma unica 
energia que descrevia a rua. Como gostava de fazer todas as 
imita¢es, resolvi, entao, unir todos os "cora¢es· em uma pessoa s6. 
Falar sobre corayao talvez pareva uma visiio muilo romantica; porem, 
quando penso em cada urn deles, percebo que cada urn tern algo que 
me chama muito a atenyao".(ARGENTO,L.. Relat6rio de lniciayao 
Cientifica: 2000) 
A proposta de constru{:iiio de personagens pressupunha uma 
investigal(iiio empirica do repertorio de a9(ies. Nao se tratava, portanto, de 
responder a estas questoes racionalmente, mas de procurar respostas no 
corpo, em al(iiio. Assim, ao inves de trayar o carater de seu personagem para 
entao adaptar as ayoes do repertorio na sua execul(iiio, o ator buscava 
investigar as caracteristicas de personagens indicadas pelas proprias matrizes, 
mesmo escutar o que dizia o proprio material. 
19 
A proposta de criagao logo virou proposta de treinamento. E atraves 
do treinamento dos atores, estabeleceram-se tres maneiras diferentes de 
sintetizar o material na composi<;:ao de urn personagem. A seguir sao destritos 
estes procedimentos: 
AJ Sintese por mistura de fisicidades. 
Neste caso, os atores procuravam sintetizar seu material a partir dos 
seus aspectos fisicos. Assim, atraves da mistura de segmentos de suas varias 
matrizes, o ator sintetizava corporalmente o seu material, provocando dessa 
maneira, uma nova corporeidade, diferente do que se tinha anteriormente nas 
mimesis puras. 
Exemplo: "Misturar a coluna de uma moradora de rua ( ... ), os pes da 
crian<;:a, a voz de outro morador de rua ( ... )". Ou ainda: "( ... ) pedir urn elemento 
masculine para quem estava trabalhando uma mulher e urn masculine para 
quem estava trabalhando homem ( ... )" 
BJ Sintese por mistura de comoreidades 
0 ator buscava sintetizar, em seu corpo, qualidades de vibray5es que emanavam de 
varias pessoas imitadas, chegando a uma nova qualidade vibrat6ria, uma nova 
corporeidade e conseqUentemente a sua manifesta9lio extema, criando novas qualidades 
para as a9oes fisicas codificadas. Ou seja, o ator dispensa os aspectos fisicos da imita9lio 
na fase de coleta de material, e concentra-se na imiffi9lio da qualidade de energia da 
pessoa observada. Isto quer dizer que na codific~lio de 
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seu material, o ator encontrou em seu corpo uma energia equivalente a corporeidade 
que observou sem que isto implicasse na imitac;:lio precise de suas a{:Oes. Como 
resultado, o ator tern urn estado psicofisico codificado a partir da observa~o de urna 
pessoa, mas nao necessariamente a{:Oes precisamente codificadas. 
Exemplo: "Dentro da parede"' comevamos, a pedido da Alice, a 
deixar sair uma voz., A voz foi a entrada para o amEIIgama. Eu fui 
experimentando as vozes, tentando sempre diferentes vibrayiies. Eu passava 
par varias vozes de imi!a96es e conseqoentemente par suas qualidades de 
energia. A voz que ficou mais forte foi a do Seu Gilvan, s6 que mais forte e 
grave, com o ressonador da matriz vocel da seqOOncia de quadros e fotos. 
Que achado! E o Seu Gilvan, com uma energia mais forte (Zulu), ritmo da 
crianva e o olhar proximo ao do Edson. A em<><;ao na voz, o tremor no corpa, 
nos b~, ca~( ARGENTO, Laura. Diariodecampa, 18/10/2001.) 
Essa forma de sintese e diferente do processo que descrevemos na sintese por 
fisicidade, pois, ela nao se sustenta na rnanifestac;:ao extema do corpo, mas nos 
elementos que a motivam intemamente, como foi exemplificado acima. 
C) Sintese oor montaaem 
Por meio do simples sequenciamento de a{:Oes de varias mimesis, o ator 
poderia oferecer para o espectador, uma determinada leitura de urn personagem, 
realizando apenas aquelas a{:Oes. As diferentes energias de cada ac;:ao dariam a 
impressao de vanas nuances no comportamento do personagem. 
Durante os treinamentos em busca do amalgama, foram introduzidos 
elementos como figurines e objetos de cena (latas, caixas de papetao e madeira, 
sacos de lixo, carrinho de feira, garrafas de bebida, mala, presentes dados pelos 
moradores de rua aos atores, etc.) que contribuiram para a concretiza~o deste novo 
personagem e passaram a se tornar essenciais para sua realizac;:iio. 
19 Exercicio que faz parte do treinamento cotidiano dos atores, no qual sa trabalha com urn forte 
tensionamento e opas~o de todas as partes do corpo, como sa o ator, para mover-sa, tivesse que 
veneer uma parede de concreto. 
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Os personagens que surgiram foram: o beato, a velha, o ingenue, o homem 
do campo e o malandro romantico, tipos que foram facilmente detectados pelos 
espectadores. E curioso ressaltar esse "parentesco" com a Commedia dell' Arte, em 
que as mascaras eram reconhecidas pelo publico de acordo com as figuras que eram 
encontradas na sociedade da epoca, como Arlecchino (servo ingenue), Briguella 
(servo esperto), Pantalone (inspirado nos mercadores de Veneza), Capitano (o 
estrangeiro invasor, que representava os espanh6is que estavam invadindo e 
saqueando todo o territ6rio europeu), entre outros. 
E born salientar que, durante os treinamentos, o estudo das at;5es era 
importante para a construyao do personagem, porem a escolha das imitayaes e, 
conseqOentemente, das at;5es, foi realizada anteriorrnente por uma seleyao feita 
individualmente por cada ator. No meu caso, a corporeidade era o que menos me 
interessava, o que menos me atraia, embora eu estivesse observando as ayaes e a 
questao da corporeidade durante o trabalho na CASFA, nao era tanto o exterior que 
eu reparava. Para mim, o que mais despertava meu interesse eram algumas situayaes 
e os depoimentos que vivenciei dentro da casa de apoio. 
Estas situac;:oes foram selecionadas ora por compaixao, ora por empatia, 
ora por identificayao, ora por memoria. lsto e bern perceptive! em algumas anotac;:oes 
feitas nos meus diaries de campo. Exemplificarei, abaixo, alguns desses mementos: 
Empatia 
"Eu contei para o grupo, que o ~ disse que conhece o Rick ~ 
que ele e urn 6timo danyarino (eu duvidei porque oRick tern urn problema n; 
pema), mas oRick fez Vitrine Viva na mesma hora e foi demaisJ Ai, eu adon 
ele!!" Diario de Campo, 0110812000 
"Hoje, teve o Grito dos Excluidos, desfilamos com os morado!l* 
Conhecemos a turma da manha, entre eles, a Andrea, o seu Rafael Joel e • 
Gilberta. ( ... ) 0 seu Joel e muito inteligente, disse que estudou com o Milto 
Nascimento e pareceu entender muito sobre musica, ritmo e etc. Ele disse: ' , 
musica e a arte de representar da nossa alma, atraves do som'. Depoi1 
sempre perguntava ' o que era a miisica, e a gente tinha que respondE 
exatamente como ele disse. Ele tambem falou sobre Santos Dumon 
Leopoldina, Princesa Isabel e Dom Pedro. E perguntava: ' Quem e o patron 
da festa? D. Pedro II'. Disse que Santos Dumont se matou e GetUiio Varga 
tambem. E dizia: ' Voce pensa que a vida acaba quando a gente morre, rna 




·( ... ) Urn senhor chegou e estava tremendo muito;os outros 
moradores cuidaram dele, agasalhando-o, colocando sapato e dando comida. 
Uma medica chegou e cuidou dele." Diana de Campa, 1810712000 
·( ... ) Hoje, o seu Elias estava muito nervoso;, queria brigar com 
todo mundo, disse que era muito macho. Sentou do meu lado e disse que 
queria morrer, tinha vontade de se matar, abaixou a ca~ e chorou. Eu 
fiquei tao triste de ve-la naquela situayao." Diana de Campo, 0510912000. 
A identificagao aconteceu principalmente atraves dos depoimentos. Esses 
eram, em sua maioria, ligados a questao da natureza, basicamente ao Iugar de origem 
das pessoas com quem conversei. Esta identificayao relaciona-se com o fato de me 
reconhecer naquelas historias, e isto acontecia principalmente pela via da memoria. 
Chamavam-me a atengao as musicas caipiras que seu Valdevino cantava, 
porque escutei muitas delas na trajetoria Guarulhos (SP) - Goioere (Pr), quando meu 
pai as colocava para a familia escutar durante 0 percurso da viagem. 
T ambem me interessavam as brincadeiras de adivinhagao contadas por seu 
Airton Matiolli, que sempre possuiam algum elemento da natureza, tais como, anirnais, 
frutas; e essas sempre vinham cercadas de imagens, como por exemplo: 
"0 que e - o que e? , que quando nasce e verde, fica de luto e estoura no 
ceu? Nasce verde como a mata, fica de luto como o ceu e explode no ceu, e oce gosta 
... Jabuticaba! Explode, no ceu da boca .. .".(Diario de Campo, 15/06/2000) 
A questao da identificagao esta presente em outros tantos depoimentos. 
Hoje, percebo que antes de tudo, busquei uma relagao com aquelas pessoas e, a 
partir de suas historias, revi a minha propria historia. lsso se deu pelas minhas 
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mem6rias. Quando as identifico em mim, e como se dignificasse cada uma da~ 
pessoas que observei dentro de mim mesma. E este foi o principal mote para < 
sele~o, pois, a partir desta rela~o, adquiri as ferramentas necessarias que servirarr 




Vou fazer um conto imitando voce. E vai ser na maquina tambem: 
menina mendiga. 
Era uma coisa. Quieta, bonita, sozinha. Encurralada naquele canto, 
sem mais, nem menos. Pedia dinheiro com timidez. S6 lhe restava isso: meio 
biscoito e urn retrato de sua mae, que havia morrido M 3 dias". 
Clarice Lispector 
CAPiTULO 2 - 0 Homem do Campo e o Desenraizamento 
2.1. 0 que e preciso para se tomar urn peao boiadeiro: "As ferraduras" 
Como ja foi dito no capitulo anterior, durante urn ano e meio os atores 
envolvidos no projeto viveram os processos de apreensao de matrizes, recebendo 
orienta<;:ao do ator-pesquisador Renato Ferracini, apoiando, portanto, a sua pesquisa 
em alguns procedimentos praticos desenvolvidos pelo LUME. 
Para que acontec;:a o trabalho de apreensao de matrizes, e preciso sublinhar 
certos pontos do processo que ocorre anteriormente. Refiro-me aqui ao que definimos 
de urn "olhar atento" sobre o ser humano. Diferente do olhar cotidiano, onde muitas 
vezes passamos os olhos e nao enxergamos o outro, esse "olhar atento" e urn olhar 
detalhado, atento tanto para os aspectos "tecnicos", quanto para os "poeticos". 
0 LUME desenvolveu urn metodo sistematico de observa<;:ao. Urn primeiro 
exercicio, proposto em sala de trabalho, foi a realiza<;:ao de pequenas ayCies, como 
caminhar ou sentar, projetando e retraindo diferentes partes do corpo: testa, olhos, 
nariz, boca, queixo, pescoco, peito, ombros, cintura, quadril, coxas, joelhos, canela, 
tornozelos, pes. Reconhecendo projeyoes e retrayoes em nossos corpos, nos atores 
nos tomavamos "atentos" para reconhecermos, no corpo de outras pessoas, estas 
mesmas proje<;Qes e retrayoes. 
Para realizar esse tipo de observa<;:ao e ainda necessario seu registro. Em 
nossos trabalhos as ac;:Cies fisicas e vocais observadas eram registradas atraves de 
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anotagoes, fotografias, registros sonoros e ate mesmo em video, baseado nE 
metodologia criada pelo LUME. 
2.1.1. Registro do material 
Assim sendo, descrevo como eram realizados os registros de coleta de 
material: 
a) Anotacoes 
A sistematiza~o da observa~o atraves da observa~o e retra~o de diferentes 
partes do corpo facilita, tambem, o registro escrito das a¢es observadas. ldentifica1 
com precisao estas retra¢es e projegCies simplifica e agiliza as anota¢es do ato1 
que, desta maneira, torna-se capaz de observar uma quantidade maior de detalhes. 
Para ilustrar este tipo de registro transcrevo agora as anotagCies realizadas E 
partir da observa~o de urn dos Amigos da CASFA que fez parte do meu repert6rio, c 
Seu Valdevino: 
Anda com as pernas sempre abertas; 
Pisa primeiro urn pe no chao e so depois o outro; 
Quando anda pende sempre para o lado esquerdo; 
0 ombro esquerdo projeta para baixo e o ombro direito para cima; 
Pisca varias vezes os olhos; 
Quando tala ou canta, a boca entorta para o lado esquerdo; 
Sempre canta; em sua maioria o repert6rio e sempre musica caipira; 
Bate o pe direito no chao, quando vai iniciar alguma musica. 
b) Fotoqrafias 
A fotografia registra com precisao, posturas, projegCies, retra¢es E 
situagCies. 
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Mesmo convivendo constantemente com as pessoas que imitavamos, os 
Amigos da Casa dos Amigos de Sao Francisco de Assis, o registro fotografico muitas 
vezes foi realizado atendendo aos pedidos dos pr6prios Amigos (alguns adoravam ser 
fotografados). Como trabalhavamos tambem sobre a imitac;:ao de imagens estanques, 
alguns atores optaram por trabalhar a imitac;:ao de algumas destas fotografias. Por 
exemplo: "Mimesis do Rick Ricardo - relembrei o jeito dele de andar pela foto". (Diario 
de Campo, 19/0412000). 
c) Registro sonora 
Este tipo de registro era realizado atraves de gravadores que os atores levavam 
consigo durante a coleta de material. Em geral, nao tivemos dificuldades em registrar 
nossas conversas com os Amigos. Primeiro, porque com a freqtiencia de nossas 
visitas a casa, estabelecia-se uma relac;:ao de confian9(i mutua. 
A quantidade de hist6rias, musicas e poesias contadas pelos Amigos eram tao 
grandes quanto a sua riqueza. 0 trabalho sobre este material estimularia a criac;:ao de 
mais que urn espetaculo. E foi o que realmente aconteceu: a partir da reuniao de 
musica e poesia produzida pelos frequentadores da casa, eu e mais algumas atrizes 
do grupo criamos o espetaculo de rua Pedra de Corac;:ao; outras hist6rias e can¢es 
foram utilizadas na composic;:ao dramaturgica de Vizinhos do Fundo e posteriormente 
em Versao Vida Cruel. 
d) Registro em video 
Este tipo de registro foi utilizado num caso bastante especifico. Utilizamos esta 
forma apenas para as atividades do projeto Arte e Exclusao Social, que consistia em 
documentar todos os festivais Convid'arte, as apresentac;:6es teatrais do Grupo Pe no 
Chao e tambem as do Grupo Matula Teatro. Urn exemplo disto, na casa, foi a 
apresentac;:ao do espetaculo Pedra de Coraqao, em que os espectadores eram 
convidados a apresentar can¢es e poesias. Durante esta apresentac;:ao, muitos dos 
Amigos sentiram-se estimulados a recitar suas poesias, cantar, e ate mesmo a rezar. 
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Como esta atividade foi registrada em video, ficaram registradas as interferencias dm 
Amigos durante o espetaculo. 
Muitos destes materiais documentados apoiaram os trabalhos de imita~o do! 
atores. 0 intuito nao era registrar as a9(ies dos Amigos, porem podemos dizer que, de 
alguma forma, este material foi util tambem para a cria~o dos repert6rios dos atores. 
Este foi o modo utilizado para registrar o trabalho na CASFA e nas demai! 
observac;:oes realizadas com animais, imagens estanques e crianc;:as, que tamberr 
fizeram parte da composi~o do repert6rio. Descrevo agora, como isso se deu: 
2.1.2. A Mimesis Corp6rea 
Mimesis de animal 
A lmitac;:ao de Corporeidades de animais foi o primeiro trabalho realizado < 
partir da abordagem em Mimesis Corp6rea. Gada urn dos cinco atores iniciou < 
observa~o de urn animal e, assim, deu-se inicio a apreensao de sua corporeidade. 
Para tanto, cada ator partiu para a pesquisa de campo, da maneira que achoL 
melhor. No meu caso, escolhi como campo urn pequeno zool6gico; pensava ser esta < 
melhor forma de escolher urn animal, uma vez que nao tinha nenhum em vista, e I~ 
poderia ter mais opc;:6es. 
Chegando ao zool6gico, tive uma rapida decep~o: a maioria dos animail 
estava deitada; alguns animais estavam acordados, com uma expressao triste E 
desanimada; outros, dormindo. Nada que me estimulasse a observar com o prop6sitc 
de, em seguida, imitar. Quando estava desistindo, ouvi urn ruido de urn animal quE 
parecia muito estranho. Corri para ver o que era. Para minha surpresa, o som que et 
ouvira era de uma ema. Nunca tinha prestado aten~o em uma ema, mas aquela mE 
fascinou. E foi ela, a escolhida! 
Uma vez registrados detalhadamente todos os passos da ema, o desafio er< 
como assumir a forma do animal observado. Como representar uma ema? Como c 
corpo deste animal age, no espac;:o e em rela~o com outros animais? 
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Para responder a estas perguntas, o grupo foi estimulado a partir de diversos 
exercicios de improvisayao. Urn exemplo disto foi a realizayao de uma festa de 
casamento de dois dos animais imitados, em que os demais atuavam como 
convidados. 
Alem de situayees, tambem foram propostos exercicios ligados diretamente as 
ayees, aumentando-as ou diminuindo-as no espa9Q, em alguns mementos, ficando 
proximo do modelo humano, mas sem perder a organicidade dos animais. 
Esta forma de trabalhar assemelhava-se muito a alguns exerclcios 
preparat6rios para a utilizayao das mascaras de Commedia deii'Arte, propostos por 
Tiche Vianna. 0 exerclcio se dava da seguinte forma: num primeiro memento, cada 
ator escolhia urn animal, e procurava imitar, de olhos fechados, suas ayees, reayees e 
sons, dentro de uma determinada circunstancia, ora com fome, ora fugindo, ora 
atacando, ora se defendendo, ora se escondendo ... Aos poucos cada ator deveria 
realizar o mesmo exerclcio, mas diminuindo o tamanho da ayao no espa9Q. S6 entao 
Tiche colocava as mascaras e pedia aos atores para abrirem os olhos. 
Vale lembrar que as mascaras da Commedia deli'Arte representam o mundo 
animal: sao zoom6rficas. Porem, essa referimcia animal se resume aos "animais de 
quintal". Todas as mascaras possuem tra90s de bichos como, por exemplo, o nariz de 
Pantalone que lembra uma ave de rapina; a mascara de Arlequim, que representa a 
mistura do gato e do macaco; Dettore, que possui urn nariz, semelhante a urn focinho 
de porco. Esses tra90s nao estavam apenas na confecyao das mascaras, mas 
tambem eram utilizadas pelos c6micos deii'Arte durante suas atuayees. 
Mimesis de criancas 
Urn segundo passo foi trabalhar a imitayao de seres humanos. As diferenc;:as 
corp6reas entre o ator e o observado tornavam-se mais sutis: ja nao estavam nas 
evidentes caracteristicas que diferenciam as especies de seres vivos, mas no conjunto 
de pequenos detalhes que tomam cada ser humano (mico. 
A imitayao das crianc;:as tambem suscitou questionamentos. De que maneira o 
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corpo adulto do ator pode representar o corpo de uma crian9Ci? Que energia do seu 
corpo equivale a uma corporeidade infantil? Para imitar precisamente uma crian9Ci o 
ator precisa antes despertar a memoria muscular da infancia, resgatar um corpo que 
ainda nao esqueceu. Depois de trabalhar a imitac;:iio de diversas ay6es observadas em 
uma crianya, seqOenciamos algumas delas. 
Mimesis de imagens estanques 
0 trabalho de Mimesis de imagens estaticas foi iniciado com a imitac;:iio de 
fotografias. Apos observar a imagem por urn Iongo periodo de tempo, os atores 
tentavam transferir para seus corpos a ''fisicidade" das pessoas fotografadas. 
A selec;:iio das fotos ocorria a criterio de cada ator, porem elas deveriam suscitar 
uma reac;:iio imediata nos mesmos (empatia,repulsa, etc.). 
Alem do material fotografico, o trabalho de mimesis de imagens estanques 
tambem pode ser realizado atraves da imitac;:ao de quadros abstratos. 
0 mesmo processo de imitac;:ao de fotografias foi utilizado. Porem, nao e a 
imitac;:iio fisica que e trabalhada e, sim, a representac;:ao das sensa¢es que nele sao 
suscitadas. Assim, a reac;:ao do ator diante da imagem passa a ser a propria forma 
fisica. 
Mimesis de moradores de rua 
No primeiro semestre da pesquisa, os atores iniciaram na Casa dos Amigos de 
Sao Francisco de Assis, a observac;:ao de ay6es fisicas e vocais registradas atraves de 
anota96es, fotografias e registro sonoro, como dissemos anteriormente. 
Esse processo de observac;:ao foi muito especial, porque as visitas ao abrigo 
aconteciam semanalmente e, portanto, os atores puderam conferir e corrigir as a96es 
que imitavam. Em alguns casos isso nao foi possivel realizar porque existiam alguns 
Amigos que se afastavam por longos periodos de tempo. Assim, apesar de 
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permanentemente retornarem ao local de observayao, nem sempre o grupo pooe 
observar urn Amigo mais que uma vez. Alem de observar os Amigos dentro da casa 
de apoio, tambem foi possivel observar alguns deles fora da instituiyao, na rua, em 
diferentes situa¢es, aumentando a diversidade de a¢es fisicas e vocais. 
Foram observados tambem, moradores de rua nao atendidos pela Casa, 
encontrados nas ruas da cidade de Campinas. Oeste modo, pudemos experimentar 
observar essas pessoas sem a certeza de urn reencontro. 
Assim, os atores do Grupo Matula Teatro experimentaram diferentes dinamicas 
de observayao e imitayao durante a pesquisa. Aproveitando os instrumentos propostos 
pelo LUME, tivemos a oportunidade de criar nosso proprio caminho. 
Uma vez observado e registrado este material, passamos para uma segunda 
codificayao, gostaria de atribuir tambem uma nova denominayao, interiorizaqao das 
matrizes, porque a busca e justamente absorver todo o material extemo e transforma-
lo em algo interior, intimo. 
Para tanto, e necessario afirmar que apesar deste processo acontecer de forma 
tecnica e precisa, devido a entrega e ao envolvimento dos atores, aos poucos este 
trabalho vai se tornando fluido e a transiyao de uma matriz para outra acontece 
naturalmente. Procuro descrever abaixo como isto ocorre: 
2.1.3.A codificayao el ou interioriza~<ao do material 
Com o objetivo de misturar todo o material coletado, mais os elementos 
trabalhados durante o nosso treinamento (energetico, tecnico e vocal), realizamos urn 
exercicio de Ditado, que logo depois foi re-batizado pelo grupo, de "Feijoada 
Completa". lsto porque pretendiamos intercalar elementos de diferentes tipos do 
treinamento (sequenciando, por exemplo, exercicios do treino tecnico a matrizes 
codificadas). 
A "Feijoada Completa" era permeada pela ideia de que os diferentes 
treinamentos se tomariam interdependentes, mesmo indissociaveis. Na execuyao de 
urn elemento, o ator deveria empregar os principios de todos os treinamentos. E isso 
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de fato aconteceu: pouco a pouco, os trabalhos come{:aram a se "contaminar", ja nao 
era possivel distinguir precisamente os diversos treinamentos; nao falavamos em 
Treinamento Energetico, Treinamento Tecnico au Treinamento Vocal, mas apenas em 
Treinamento. 
Este novo treinamento, era a cada dia reinventado pelo condutor extemo, 20 que 
propunha uma sequencia de acordo com sua criatividade e intuicao. Esta diversidade 
de proposicao foi muito importante nesta fase da pesquisa, uma vez que estavamos ja 
havia algum tempo trabalhando os mesmos elementos, pois esses tomaram nova 
forma, o que possibilitou novas descobertas - e com isso avan{:amos na criacao dos 
personagens. 
"Volta das ferias! Dia 23 foi apenas uma conversa com o Renata ... 0 
corpo nao agoentava mais esperar! 
lnicio do trabalho: busquei um espreguicar do dedinho da mao ao 
dedinho do pe, de uma forma mais dinamica, quebrar um pouco a rotina que 
vinha me acompanhando e me acomodando. Chegamos ao energetico: 'lmitar 
alguem, s6 que maior no tamanho', 'fechar os olhos e sentir o impulse do outro 
e, a partir dai, se movimentar, como se estivesse em contato com ele e ir se 
mexendo junto'. 
Atraves de cada energia (tensa, suave ... }, trazer um morador de rua 
no corpo; hoje vieram: a Marlene (na mais suave), Valdevino e Agricio (ambos 
vieram quando a Laura mandou transformar a Marlene num monstro, no 
tamanho e na dinamica". (Diario de Trabalho, dia: 25108101) 
Esta maneira proposta pelo exercicio da "Feijoada" seguiu durante o periodo de 
urn mes. Aos poucos, o que ocorreu foi uma selecao natural do material atraves do 
corpo, como tentei exemplificar com urn trecho do meu diario. Nada acontecia 
racionalmente. Mesmo gostando de imitar os moradores de rua que observei, nem 
sempre, dentro desta dinamica, foi possivel traze-los para mim. 
20 A cada dia de treinamento, um dos atores era responsavel pela condu<;:ao do treinamento. 
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Esta fase de codificayao e interiorizayao do material foi essencial para a criayao 
do personagem. Recordo-me do primeiro dia em que surgiu o personagem do peao 
boiadeiro. Misturei alguns moradores que havia imitado e brinquei urn pouco com a 
nova criayao. De repente, o condutor daquele dia colocou alguns objetos na sala e eu 
escolhi uma garrafa de cachac;;a e urn chapeu. Esses dois objetos fazem parte da 
composiyao do peao-boiadeiro em todas as suas performances: sem eles o 
personagem nao existe. 
Neste dia, fui para casa e relutei urn pouco com a ideia de fazer urn 
personagem masculino, achando que talvez ficasse superficial, mas ao mesmo tempo 
pensava ser este urn grande desafio como atriz, uma vez que sempre me davam os 
papeis de "mocinhas apaixonadas". Esses questionamentos foram em vao, porque 
uma vez que entrava em sala de trabalho, naturalmente a composiyao do peao-
boiadeiro acontecia e era mais forte que estas incertezas. 
Com o inicio da fase de interiorizayao e codificayao de matrizes, encerramos a 
fase de experimentayao com a "Feijoada Completa" para nos concentrarmos nos 
trabalhos de montagem do espetaculo. 
No entanto, antes de entrarmos neste terreno, p~ licenc;;a para, antes, a 
pedido da plateia, abrir a porteira da arena e dar espa\X) a ninguem mais, ninguem 
menos do que ele: "Antonio Carlos Matiolli de Freitas", o peao boiadeiro! 
2.2 "A cela" 
Como dissemos anteriormente na introduyao, a seleyao do material foi feita por 
mim, na medida em que me aproximava de alguns Amigos atraves da simpatia e ate 
mesmo identificayao que sentia por alguns deles. 
Para compor o corpo do peao boiadeiro, optei por misturar os "coraV(ies" das 
minhas imitaV(ies, as que para mim eram mais fortes. Descrevo, abaixo, as "pec;;as" 
utilizadas para formar este "quebra cabec;;a", necessaria para a criayao do 
personagem. 
Acrescentei, aos poucos, urn de cada vez, os seguintes elementos: 
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• Coluna do Seu Valdevino/ Dona Maria em alguns mementos 
• Voz do Seu Airton/ No canto, Seu Valdevino (exceto na musica "Cangote da 
Veia", que eu ouvi o proprio Seu Airton cantando) 
• Olhos da Dona Lourdes. 
• Boca da Dona Lourdes/ Seu Agricio. 
• T extos de todos os moradores de rua imitados 
Em alguns mementos eu mantive a mimesis pura: 
• Memento da cantoria inicial: Seu Valdevino. 
• Memento das piadas : Seu Airton. 
• Hist6rias de ser urn boiadeiro: Seu Airton. 
• Mementos de mau-humor: Seu Agricio. 
Foi inevitavel a criayao de ay(ies novas em passagens de uma ayao para 
outra, que aos poucos foram se tomando organicas. Acrescentei novos textos, urn 
sobre o tombo do boi, que na realidade foi retirado do depoimento de urn morador de 
rua que eu nao imito (Ric Ricardo) no qual ele conta que caiu de urn pede manga. Eu 
o ouvi contando essa hist6ria e me recordava de muitas inten<;:(ies na sua fala, que 
tentei reproduzir. 
Tambem utilizava outros textos, alguns vinham por sugestao da Veronica, 
durante a criayao do espetaculo Vizinhos do Fundo. Repeti o texto da Alice Possani 
("as vezes eu sinto que nem que se fosse urn sol dentro de mim que eu nem acredito 
que sou eu. Os meus amigo tala que sou eu, mas eu nem acredito"), colocando-o 
como se fosse algo que o meu personagem se perguntava. 
Aos poucos, durante o processo de montagem do espetaculo, fui descobrindo, 
atraves dos depoimentos dos Amigos, a hist6ria desta nova figura. A Genese do peao 
boiadeiro vern ao encontro da colagem de todos os depoimentos ouvidos. 
2.2.1 A Genese 
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Antonio Carlos Matiolli de Freitas, documento de identidade 28.476.777- 3, e 
portugues de Portugal; veio para o Brasil com os pais, ainda pequeno. A familia saiu 
de Portugal para morar em Jau, interior de Sao Paulo, onde compraram uma 
fazendinha. Pertenceu a uma familia de sete irmaos: Joaquim, Jose, Fabricio, Jonas, 
Julio, Juvenal e Josino. 
Foi casado com uma alema "das braba", que nao gostava que ele colocasse as 
coisas dentro de casa, neste caso, eletrodomesticos. Um exemplo disso foi quando ele 
comprou uma geladeira e sua mulher disse que as crian~s iam ficar gripadas. Ele 
nem gosta de falar dela porque quando se lembra, fica com raiva. 
Hoje, ele diz que s6 se casaria de novo se encontrasse uma mulher alta, fina, 
curta e grossa. Alta em sociedade, fina na limpeza, curta de vida e grossa no dinheiro. 
Antonio Carlos, ja foi torneiro mecanico e ate teve sua propria oficina, mas nao 
gostava de fazer isso. Urn dia resolveu que seria peao boiadeiro e participou de muitos 
campeonatos. Ficou conhecido por ganhar muitos premios. Mas, a sorte que tanto o 
acompanhara, deu-lhe uma rasteira e ele caiu o maier de todos os tombos, culpa do 
boi do "canar treze", que mais parecia urn elefante. 
Antonio caiu! Urn tombo, ou como ele mesrno define um 'tomberrimo' que o 
deixou em coma por cinco meses! Esta queda rendeu uma pequena deficiencia na 
perna direita, quase imperceptive!, mas que o atrapalha, e muito, para andar. Nunca 
mais Antonio subiu num boi; nunca mais participou de campeonatos e nem ouviu a 
vibrac;:ao da plateia, que torcia por seu desempenho e o que lhe dava a certeza de seu 
sucesso. 
0 ex-peao boiadeiro perdeu nao s6 o campeonato, mas, tudo. Perdeu a familia, 
perdeu os amigos, a a leg ria, o brio ... Acabou na rua. 
Nas ruas ele e conhecido por "Aieijado", apelido dado pelos demais que estao na 
mesma situac;:ao que ele. 0 apelido e uma maneira de zombar das hist6rias que ele 
conta e inventa dos tempos em que era urn grande peao. 
0 ex-peao bebe muito, sempre anda acompanhado de sua garrafa. lmplica o 
tempo todo com os outros, mas ao mesmo tempo nao se separa dos mesmos. Tern 
muito medo de ficar sozinho. Ao mesmo tempo nao confia em ninguem. Ele bebe para 
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esquecer e para fugir da propria vida; e frustrado por ter perdido 0 rodeio e e fraco 
para aceitar suas novas condiy5es. 
Hoje, Antonio Carlos pede dinheiro apresentando urn atestado medico falso, 
dizendo que precisa daqueles medicamentos por causa da sua deficiemcia. Sobrevive 
da pouca ajuda que as pessoas dao, mas principalmente da solidariedade de seus 
companheiros que sempre repartem, no fim do dia, o que conseguiram. 
2.2.2 OJogo 
Podemos dizer que este personagem nasceu da junyao de varios "coray5es" e 
depoimentos dos Amigos observados. Porem urn personagem tambem e feito a partir 
da relayao dele com os demais personagens que fazem parte do seu convivio. No 
caso, existiam outros quatro personagens: "A Velha, o Primo, a Primae o Beato". E 
destas relagoes, o peao boiadeiro cresceu e se fortaleceu tambem. 
,-uanao come<;;amos o uabaiho de mimesis, passamos por urn 
periodo muito fechado, cada urn estava mergulhado na sua pr6pria imitayao. 
Quando passamos para os amalgamas, sinto que esse processo ainda insistiu 
urn pouco, mas logo depois tentavamos nos relacionar com os outros atraves 
das nossas a~es e tambem dos nossos textos; as vezes, pra conversar com 
o outre, voce tinha que ter urn texto 'na manga', o que nao era obrigado, mas 
ajudava a aproximar do outre. Sinto que o que realmente fez constituir o jogc 
foi a cnayao de urn roteiro e tambem a busca por uma dramaturgia que ligasse 
todo o material ja trabalhado; entao eram muito interessantes as 
improvisa~ que surgiam para que o roteiro fosse cada vez mais 
"recheado". Ache que o jogo realmente aconteceu quando cada urn de n6s. 
que possuiamos hist6rias diferentes, nos propusemos a ver o outre que 
convivia lade a lade e ter uma visiio sobre ele; e como em todo grupo de 
pessoas reunidas voce se identifica mais com urn, discorda do outre, as 
rela~ foram se estabelecendo. Enfim, precisavamos urn do outre 
principalmente porque antes era cada urn por si"(ARGENTO,L. Relat6rio de 
lniciayao Cientffica:2000)21 
21 Trecho retirado da entrevista que concedi a atriz Laura Argento, para seu relat6rio de lniciayao 
Cientifica: "Teatralizaqao do Repert6rio de Matrizes Mimeticas". 2000. 
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Os personagens, por terem sido criados a partir de pessoas reais, cheios de 
inumeros detalhes, passaram a adquirir "vida propria", e poderiam viver quaisquer 
circunstancias. 
E importante ressaltar, aqui, urn comentario feito pela diretora Veronica Fabrini 
durante urn dos ensaios: "Eu tinha a impressao de estar dirigindo personagens, e nao 
atores!" (Diario de Trabalho, 0311212001). 
0 desenvolvimento das relay<>es entre os personagens, atraves de 
improvisac;:oes, auxiliou os atores na investigayao da logica interior de seus 
personagens e no aprofundamento da investigayao sobre seu corpo e sua voz, e como 
eles se comportavam nas mais variadas situay<>es. 
Este processo revelou uma relayao complementar entre Personagem e Ayao, 
como discorre Patrice Pavis: 
"Toda personagem de teatro realiza uma a<;:ao, (mesmo se, a 
exemplo das personagens de Beckett, nada fizer de visivel); inversamente, 
toda a9iio, para ser encenada, necessita de protagonistas ( ... ) Provem desta 
constata9iio a ideia, fundamental para o teatro e para qualquer narrativa, de 
uma dialetica entre a9iio e carater. • (PAVIS: 1999, p.286) 
E possivel comparar este processo de improviso com o jogo proposto pela 
Commedia deii'Arte. Os tipos dell'arte tambem sao trabalhados a partir do repertorio 
de ag6es desenvolvidas por cada ator que executa uma determinada mascara, e 
explora o improviso segundo uma 16gica propria e o jogo com outras mascaras e o 
publico. 
Da mesma forma, os amalgamas passaram a improvisar e a codificar ay<>es e 
reay6es nascidas deste improviso, investigando a sua logica e ampliando o repertorio 
de ay<>es. Como na commedia dell'arte, as relag6es (ag6es e reay<>es) contribuiam 
para a descoberta do personagem. 
lsto fica mais claro quando consideramos a dramaturgia dos espetaculos. 
Atraves das falas dos outros personagens e possivel detectar como o personagem do 
peao-boiadeiro era visto pelos demais. Para melhor entendermos como isso acontecia, 
usarei tres trechos retirados da dramaturgia do espetaculo V!Zinhos do Fundo: 
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Quando Antonio Carlos se aproxima da Prima, Idalina, abrac;:ando-a por tras, o 
personagem do Primo, Jose Maria, reage de maneira agressiva e, com este gesto, 
colocava o personagem do peao para correr: 
"AC(Peao): Oia a prima! A prima e uma mulher arta, fina, curta e grossa e eu 
vou casar com e/a. Arta em sociedade, fina na limpeza, curta de vida e grossa no 
dinheiro! (avanc;a no bolso da saia de Idalina; Jose Maria eo velho o empurram) 
JM(Primo): Sai pra Ia! Assim nao, prima. 0 aleijado nao sabe brinca nao, vai 
logo pegando, cheio de intimidade. Ta achando o que, aleijado? 6, tern que ser assim, 
aleijado". (Dramaturgia do espetaculo Vizinhos do Fundo) 
Quando virava a madrugada, o personagem Primo fumava o crack e depois 
passava male pedia ajuda para a Prima, dizendo que estava frio e que iria morrer. A 
Prima resolve ajudar e pede para Antonio Carlos dar seu papelao para o primo. Esse 
resiste. Depois conta uma sequencia de piadas para a Velha, no momento em que o 
primo passa mal. 
"JM (Primo): Ta frio pra caralho, prima! 
!(Prima): Perai. (vai pegar mais papelao) 
AC(Peao): Voce num vai pega esse ai, nao, que esse ai eu peguei pra mim 
donni! Vai dize que esse ai ta passando mal? Aqui, 6, 6, 6. (faz um gesto indicando 
que ele bebeu muito) Ta passando mal, agora toda noite resolveu que vai passar mal, 
tambem. 
JM(Primo): Eu to morrendo, prima, eu to morrendo. 
Enquanto Idalina cuida de Jose Maria, Maria e Antonio Carlos conversam". 
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Neste caso, a personagem da Prima, Idalina, nao falava nada, mas reagia de 
forma agressiva diante dos dois personagens que conversavam como se nao 
estivesse acontecendo nada. 
Durante o momento da prega<;ao e alucina<;ao do Velho, ap6s este beber urn 
litro de cachaya escondido, Antonio Carlos e Maria, riem o tempo todo e zombam dele: 
"(Antonio Carlos e Maria riem muito dele) Moga virgem, mataram e jogaram em 
cima da laja. Estupro, eu nao sei o que e um estrupo de moga virgi. Eu so home, mas 
num conhego essa realidade. Abertura em minha, sabe, na rea/idade atrais, fizeram 
isto. Na valgina, fizero o crime, mais crime do mundo, foi na valgina. Ate meu liquido 
de sangue saiu pe-pela valgina. 0 aparelho criminal ninguem acredita. Veio justiga do 
mundo inteiro pelo meu rosto, pelo meu sentimento. Veio justiga da Franga, Afemanha, 
do pais dos mingringos. Ate Joao Paulo onze de Roma veio fazer justiya em meu 
nome. Os puder da lgreja! Joao Paulo onze de Roma! 
0 Velho avanga com um martelo para cima de Antonio Carlos, que foge. 0 
velho passa a dar fortes marteladas no caixote de madeira no qual Antonio Carlos 
estava sentado". 
Atraves desses exemplos, podemos perceber que o personagem do peao 
boiadeiro zombava muito dos outros e que por esse motivo nem sempre era bern visto 
pelos mesmos. Mas, isso nao o impedia de fazer parte deste grupo. Na verdade, hoje, 
quando releio o texto da peya e revejo o espetaculo em video, percebo que estes 
personagens viviam uma rela<;ao de amor e 6dio. E por estarem naquela situa<;ao, 
num beco, de madrugada, dormindo na rua (que eram as circunstancias dadas pelo 
roteiro), criava-se urn ambiente de dependencia, justamente para se protegerem dos 
perigos da rua, a noite. 
Em muitas conversas com os Amigos da CASFA, pudemos notar que, durante o 
dia, os Amigos quase nao se encontravam na rua, pois era o momento da "correria", 
ou seja, momento de ganhar dinheiro. Porem, quando ia chegando o fim da tarde, 
muitos se encontravam para dormirem juntos, por uma questao de seguranc;:a. 
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2.3 A "montaria" 
No primeiro capitulo (p.19) relatamos a maneira como foi criada a 
personagem do peao boiadeiro, desde o momento da pesquisa de campo, ate a 
codifica~o e a interioriza~o do material observado. 
Num segundo momento, ainda no primeiro capitulo (p.26) descrevemos a 
sele~o desse material atraves do olhar da dire~o sobre o que tinhamos no 
repert6rio. Dessa troca, foi possivel juntar os elementos observados e trabalhados 
separadamente, que ja faziam parte do repert6rio com o objetivo de formar apenas 
uma (mica personagem, inspirada na realidade de quem mora nas ruas. 
Dessa jun~o de material, foi possivel nao s6 compor essa nova figura 
("amalgama" , como definimos anteriormente na pg.42) atraves das a¢95 fisicas e 
vocais, como tambem criar a genese de cada urn dos personagens a partir da jun~o 
de todos os depoimentos ouvidos. Essa sel~o foi realizada de uma maneira muito 
particular por cada ator. 
Por ultimo, mencionamos no inicio deste capitulo (p.44) o jogo e a 
personalidade que cada uma demonstrava, quando essas potencialidades se 
relacionavam. Durante as improvisa¢98 e mesmo nos espetaculos, ficavam evidentes 
os contrastes que surgiam desses cruzamentos, ora a rela~o acontecia pela uniao e 
pelo afeto, ora por separa~o e briga. 
Para podermos analisar a personagem peao-boiadeiro nos espetaculos 
Vizinhos do Fundo e Versao Vida Cruel, nos apoiaremos na dramaturgia dos mesmos 
e nos debates realizados em festivais de teatro, onde o Grupo Matula se apresentou. 
Espetaculo Vizinhos do Fundo 
"Vizinhos do Fundo ·e uma cronica criada a partir de pesquisas realizadaE 
com moradores de rua da cidade de Campinas. Este contato profundo acabou po1 
revelar urn universo pleno de humanidade, como pequenas perolas-as vezes brancas 
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as vezes negras-perdidas no meio do lixo, na sarjeta, num canto qualquer. Como 
cronica, Vizinhos do Fundo nao conta uma historia, mas convida o publico a passar 
uma noite com esses personagens, excluidos do mundo, habitantes dos fundos, em 
nada distantes de nos". 22 
Usando esse texto como ponto de partida, analisaremos o peao - boiadeiro 
dentro da estrutura que foi criada para o espetaculo: 
• Quem? (personagens)- moradores de rua; 
• Onde? (Espa90 definido)- urn beco qualquer; 
• Quando? (Tempo): Uma noite, desde o entardecer, passando pela 
madrugada, ate o amanhecer do dia seguinte. 
Dentro desse contexto, nos apoiaremos tambem, nos topicos abordados por 
Decio de Almeida Prado, em seu artigo, "A personagem de Teatro"23. Nesse ensaio, ele 
afirma que segundo os manuais de playwriting24, para caracterizar uma personagem de 
teatro existem tres vias principais: o que o personagem revela sobre si mesma, o que 
ele faz, e o que os outros dizem a seu respeito. Baseando--se nessas tres questoos, 
pretendemos compreender e aprofundar melhor o caminho trac;:ado pela personagem 
"Antonio Carlos", o peao boiadeiro dentro desse espetaculo. 
No inicio do espetaculo, cada personagem chegava sozinho e aos poucos 
se uniam aos demais do grupo. Nesse primeiro momenta, o peao, relacionava - se 
com o publico como se eles fossem uma boiada e que ao entrar para o teatro, 
estavam passando pela porteira (quando o publico entrava, as personagens ja 
estavam em cena). Esse primeiro encontro com o espectador expunha uma pequena 
mostra de cada personagem, no caso da nossa personagem analisada, os termos, 
"boiada" e "porteira", demonstrava a relayao do mesmo com suas raizes. 
Ainda nesse inicio, ele sentava em seu caixote e confidenciava a um dos 
espectadores que estivesse mais proximo: "Eu ja fui casado com uma alemoa das 
braba, virge maria, num gosto nem de lembra, ja morreu, deixa pra Ia. Oce ja viu 
mulher que num gosta que o marido poe as coisa dentro de casa? Ela num gostava, 
Texto do programa do espetacu~e 
23 Prado, Decio de Almeida. A personagem de Ficgao. Editora Perspectiva- Sao Paulo, 1970- 2· 
edi<;:iio, p.88. 
24 Cria<;:Oes de p~s teatrais. 
41 
um dia comprei uma geladeira e ela disse que as crianr;a ia ficar gripada! Com a 
geladeira do pai de/a, as crianr;a num ficava gripada" (Dramaturgia do espetaculo 
Vizinhos do Fundo). Nessa primeira confissao, a personagem refere-se ao passado, 
onde conta que ja foi casado. Mas, quando apresentava este fato, deixava claro, que 
se tratava de uma relayao complicada. 
Ap6s esse primeiro momento, cada urn interagia com o outro. Para 
aproximar-se dos outros, o peao se servia de dois elementos, a musica e a cacha<;a, 
esta, "amiga" inseparavel, que ele sempre carregava consigo. 
Do ponto de vista dramaturgico, a primeira razao que reune o grupo dos 
moradores de rua e a "roda da cacha<;a", onde se compartilhava a bebida. No inicio, 
este memento e de muita alegria, aos poucos, a bebida vai alterando o estado de cada 
urn, principalmente o Peao que assedia a personagem, Prima. Essa atitude e 
reprovada pelos demais, que agressivamente afastam-o da roda. 
A relayao que ele estabelece com a personagem da Prima ate o fim do 
espetaculo e uma mistura de afeto e desejo. Porem, a Prima (Idalina, seu nome 
verdadeiro) o rejeita durante toda a trama. 
Depois dessa primeira separayao imposta palos demais, ele s6 e aceito 
novamente ao grupo, quando zomba de outra personagem, o Velho, que costuma 
pregar falas religiosas. Com esta personagem a relayao e bern tensa, pois, ele desafia 
o Velho, o tempo todo, provocando e negando-o. Como podemos ver nas seguintes 
situar,;6es25: 
25 Trechos retirados da dramaturgia do espetaculo. 
42 
Enquanto Idalina cuida de Jose Maria, Maria e Antonio Carlos conversam. Do 
outro /ado do palco, o velho se masturba. 
Maria: 0 nunca passei ninguem na frente do meu marido, nunca! Quando ele 
ficou doente, o di cumida, cuidei dele, ele num tinha carage de pidir dinhero, o pidia. 0 
nunca, nunca passei ninguem na frente dele. 
dele? 
Antonio Carlos (o Peao): 6 veia. Porque que o boi tern vergonha da mu/her 
Maria (A Velha): Porque? 
Antonio Carlos: Porque a mulher dele e uma vaca! (risos) 
Idalina (a Prima): Fica quieta oceis! Para! Ta passando mal aqui, 6. 
Antonio Carlos: Porque que o porco tern vergonha da mulher dele? 
Idalina: Gala a boca oceis! Para! 
Maria: Porque? 
Antonio Carlos: Porque a mulher dele e uma porca! (risos) 
Maria: Essa e boa! 
Idalina: Fica quieta! 
Antonio Carlos: Agora e a ultima. 0 que a mulher da que se o marido souber ele num 
fica bravo? 
luz! 
Idalina: Chiu! Gala a boca oceis! Para! 
Maria: Que foi, prima? 
Antonio Carlos: Mas se voce num souber essa eu me malo! Da a luz, veia, a 
Pano da mente 
Velho: (falando com o publico) Quando eu nasci, este rosto justo, o pano da 
minha mente era azul, que nem o ceu, nasci com urn puder azul, azul, num sabe, 
26 Nomes das cenas. 
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coisa linda, azul verdeado, eu tinha um pano azul, dos olhos, desde crianqa, da 
realidade do puder da mente. E um sentimento de um puder, ja ouviu esse 
sentimento? Um sentimento de um puder, na realidade, que a pessoa ouve o puder, 
entendeu? 
Me tiraram o pano do puder da minha mente com o aparelho digital. E o 
aparetho criminal destruiu a minha vida. Onde usaro o aparelho, quase que eu morro. 
E aqui, um forgo, voce fica sem os puder, ofende seu coraqao e vai tapando a 
reatidade. E o digital, que voce tava dormindo ali, a pessoa chego e digito todo seu 
corpo. E arranca o pano da sua mente! Avalie isso aqui 6, ce durmindo, tira sua voiz e 
seu puder. 
(enquanto fa/a, Maria e Antonio Carlos ridicutarizam-no imitando sapo, porco e 
dando risadas) 
Confiss6es 
Velho: (para Idalina) Eu sonhei com voce. Eu sonhei com voce que voce 
estava numa rua, numa estrada, numa montanha, galho prum /ado, galho pro outro ... 
Voce estava toda coberta de galhos de arvore. Eu estava te vendo, num sei onde voce 
estava, eu sei que voce ria... Entao voce, feliz, tranqiiila. 6i, esse era meu sonho. 0 
sonho do sonho da sua vida. AI quando acordei, tava na vida, acordei tava na minha 
vida. Acordar pra vida ... Mas foi born, viu? 
Antonio Carlos: (canta, satirizando a paquera do Velho) 'Eu dei em beijo no 
cangote de uma vetha, tinha gosto de geleia, tive vontade de vomitar. 0 paiU caiu Ia na 
mata ninguem viu, o paiU caiu Ia na mata ninguem viu. Eu dei em beijo no cangote de 
uma nega, tinha gosto de manteiga, tive vontade de vomitar. 0 paiu caiu Ia na mata 
ninguem viu, o paW caiu Ia na mata ninguem viu.' 
Durante o espetaculo, as demais personagens tambem nao buscavam 
relayao direta com o Velho, ele praticamente nao participava da roda, ficava rodeando 
os demais e s6 entrava quando se empunha. Como podemos ver nas cenas: 
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Roda da Cachaca 
"Animados, todos se reunem no centro do palco em roda. Antonio Carlos (Peao) 
coloca uma garrafa de pinga no centro da roda. 
Jose Maria( Primo): Eita o chat Segura! 
Revoltado como vicio da bebida o velho se afasta do grupo. Todos bebem. 
Idalina (Prima): Eu primero! 
Antonio Carlos: E, paixao. Segura peao! 
Sao interrompidos pelo velho. 
Velho: Eu num bebo! Depois que eu percii minha mae, perdi nao, Deus chama, 
eu num bibi mais. Que bibida, nada, nao! 
Jose Maria : Vai pra casa do caralho, velho do diabo. 
Todos cantam: 'Eu bebo sim, estou vivendo. Tern gente que nao bebe, esta 
morrendo." 
Dando continuidade na trajet6ria do Peao, assim que ele desafia o Velho, esse 
se afasta do grupo e ele volta a ocupar o centro do espa9Q com uma musica da dupla 
sertaneja "Milionario e Jose Rico". Essa musica e propositadamente escolhida para 
provoca-lo, pois, o conteudo da letra diz: ' 6, vida amargurada, quanta dar que eu 
sinto neste momenta em meu coraqao. 6, que saudade de/a, nao agiiento mais, vou Ia 
na vendinha tamar um pingao.' 
A cantoria aumenta e Jose Maria (o Primo), como e tratado pelos demais 
abrac;:a Idalina e Antonio Carlos abrac;:a Maria. Os casais danc;:am numa atitude 
libidinosa. Sao interrompidos novamente pelo Velho, que aborrecido, recita urn verso. 
0 Primo se aproxima e pede uma musica do seu contemmeo Ia de Alagoas, 
o Peao se recusa a cantar, pois nao conhece aquela musica, fica irritado e volta a se 
sentar no caixote, acompanhado de sua garrafa. 0 dialogo entre essas duas 
personagens e bern tenso, por urn lado, o Peao o despreza, por outro, se submete a 
ele em grande parte da trama, tern medo dele. 
0 Primo continua empolgado cantando a musica "Gar90m" de Reginaldo 
Rossi, a "Velha" (Maria), provoca-o, acusando ser essa uma musica de "como". Ele se 
ofende, os dois iniciam uma discussao ate que o primo agride fisicamente a Ve/ha. 
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Nesse momenta, todos, inclusive o Peao se calam, ele nao se envolve na briga, c; 
(mica que se aproxima da Velha, e a Prima que se oferece para ajudar, recolhendo as 
latas que estao espalhadas .. 
0 grupo se separa por alguns instantes, enquanto isso, o Primo fume: 
"crack". Nesse momenta do espetaculo, acontece uma especie de "quebra", as 
personagens, o Velho, Maria e Antonio Carlos realizam a{:oes muito lentas e dilatadas 
no espa{:Q, sugerindo um clima de alucina{:8o. Ao fundo, a trilha sonora e composta dE 
sons graves e distorcidos. A alucina{:8o de Antonio Carlos e justamente o momentc 
em que ele sobe no boi e ouve o publico aplaudi-lo. 
0 Primo volta a conversar com a Prima e todos voltam ao normal, o Velhc 
introduz uma prega{:8o religiosa, todos rezam e depois das palavras dele: "Quandc 
chega a meia-noite a gente parece que ve o demonio pintado na frente", todos, corr 
exce{:8o do velho aproximam-se uns dos outros. 
Entao, preparam-se para dormir, o Primo come{:a a passar mal de frio, c 
Peao e indiferente ao mal estar desse, recusa a ceder o papelao que lhe serve dE 
coberta, a Prima vem e retira o papelao a for{:a. Ele fica extremamente irritado corr 
essa atitude da Prima e reclama com Maria: "Vai dize que esse ai ta passando mali 
Aqui 6!" (Faz um gesto de quem vira uma garrafa de bebida alco61ica). A Prime. 
socorre o Primo, e ambos nao respondem a provoca{:8o. Ele continua a reclamar 
dizendo que se o Primo morrer ali, eles vao ter que procurar outro Iugar para dormir. 
Nesse mesmo instante, ele percebe o Velho num canto bebendo pinga e se 
masturbando, mostra para a Velha, e os dois passam a provoca-lo. A Velha e o Peac 
sao duas personagens muito c(Jmplices, durante o decorrer do espetaculo. Neste 
cena, ao mesmo tempo em que sao indiferentes ao mal estar do Primo, provocam < 
Ve/ho, que em suas a{:Oes (beber e masturbar- se)contradiz sua prega{:8o moral E 
religiosa. 
Os dais insistem na provoca{:8o, ate o momenta que o Ve/ho parte pare: 
cima deles com violemcia, o Peao foge, o velho arrebenta o caixote, a marteladas 
Ouve-se um barulho de sirene de pollcia, todos correm, ora sozinhos, ora em grupo 
Numa alusao a policia, todos vao para o "paredao", como numa batida policial. Cad< 
um se apresenta para a plateia (como se lhes houvessem exigido os documentos) 
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Nome, profissao, idade, e cidade de origem. 0 Peiio diz com orgulho ao mesmo tempo 
em que esta assustado com a cena anterior e com a "batida policial": "Antonio Carlos 
Matiolli de Freitas. Tenho trinta e tres anos. Eu sou portugues de Portugal. Eu ja fui 
peao boiadero". 
Nesta cena, em que cada um se apresenta, todos aparecem como 
migrantes (Mato grosso, Alem Paraiba, Portugal, Alagoas), ou seja, distantes de sua 
cidade de origem. Essa questao sera abordada no ultimo t6pico desse capitulo, onde 
iremos comparar a questao do desenraizamento em outras personagens que abordam 
a trajet6ria campo - cidade. 
Dando continuidade ao enredo, enquanto falam o numero de seus 
documentos, todos se viram de costas, e ouvida uma batida externa, que simula o som 
de uma pancada, todos caem, como se apanhassem da policia. Neste momento, 
acontece urn black-out. Quando a luz ascende novamente, todos estao no chao 
arrumando-se, exceto o Primo que xinga a policia. 
Aos poucos, enquanto cada urn vai se recompondo, a Prima confidencia a 
todos que matou o assassino de seu irmao e que desde entao, mora nas ruas. Todos 
olham para ela com afeto e compaixao. 0 Peao se sensibiliza nesse momento com a 
hist6ria que acabara de ouvir e bebe mais. 
0 Velho se aproxima de Idalina para consola-la, o Peao, enciumado canta 
uma musica bern preconceituosa com a intenyao de ofend&-los. Ainda sob o efeito da 
bebida, relembra seus tempos de carnpeonato de montana e conta aos demais os 
premios que ganhou. Relembra o boi que o derrubou e o que deixou em coma por 
quatro meses. 0 Velho ri e ele olha com mais raiva para esse, que se cala. 
Em contraponto a cena da apresentayao "burocratica" (batida policial), 
neste momento cada uma das personagens conf!dencia algo sobre si e enquanto vai 
amanhecendo o dia, eles novamente se reunem para tomar cafe, dividem o pao 
encontrado no lixo pela Prima e compartilham a pinga. Todos se levantam e aos 
poucos vao se separando dando inicio a mais urn "corre" (garantir o dinheiro do dia). 0 
Peiio boiadeiro junta urn pouco de papelao e aproveita para pedir esmola aos 
espectadores mais pr6ximos apresentando urn atestado medico "falso". 
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Dentro dessa estrutura apresentada, a trilha sonora tinha o objetivo de 
compor a passagem do tempo e o espayo da rua. No inicio, havia sons de muitm 
carros e portas de lojas se fechando, criando a ilusao do momento em que as pessoa~ 
dirigem-se a suas casas, depois de urn Iongo dia de trabalho. Aos poucos, o som ic: 
diminuindo, a rua ia ficando vazia, restando nesse Iugar, apenas as personagens 
como se elas fizessem parte do cenario da rua, assim como o lixo, as latas, as folha~ 
de jornal. 
Esses personagens encontram-se num beco a noite, nao possuem casa 
nao estao acompanhados de membros da familia, estao sozinhos, o unico bern que 
possuem e o proprio corpo. Ambos encontram-se e estao sujeitos a mesma condi~ao 
a solidao. 
A maioria das musicas cantada pelos atores, no espetaculo, abordava c 
tema da solidao, esta representada de diferentes formas, rejei~o, trai~o e abandono 
Outras musicas tinham cunho religiose e em suas letras estavam contidas as ideias de: 
espera e da esperan~. Esse conteudo musical e uma sintese dessas personagens 
assim como nos depoimentos dos Amigos da Casa Sao Francisco de Assis (relatadc 
no primeiro capitulo), muitos dos motivos dessas pessoas viverem na rua e devido E 
estrutura fragil de suas familias. Luis Alberto de Abreu27 quando fala sobre c 
Melodrama, nos apresenta uma defini~o muito proxima a situa~o encontrada err 
Vizinhos do Fundo, quando afirma: 
27 
·: ... ) Outra linhagem de personagens, ongmana das massal 
humanas despossuidas, vao dar solidez a urn novo genero: o melodrama 
Aqui tambem os personagens sao individualizados, representam- a si pr6prim 
, mas sao desprovidos da grande forc;:a que impulsiona os personagens ell 
tragedia e do drama. Se o mundo e o palco da !uta para as personagens d< 
tragedia e do drama, esse mundo no melodrama e urn universo opressor 
agressivo, violento e estranho. Seus personagens buscam refUgio na familia 
mas trata- se de uma familia tragi!, sujeita a destrui98o pelos vilaes quE 
habitam o mundo. Se no drama e na tragedia a moral e as leis devem ser 
necessariamente, transgredidas ou refonnadas, no melodrama elas sao < 
caminho que levam a virtude. Aqui, a forc;:a da familia e da comunidade est 
diluida ou extinguiu- se completamente. 
E. interessante notar que no melodrama a hist6ria familiar, para Ol 
personagens pobres, perdeu- se". (ABREU, L2001.p.64) 
Luis Alberto de Abreu e dramaturgo. 
48 
Embora o espetaculo apresentasse momentos de grande euforia por meio 
das brincadeiras entre essas personagens, provocando muitas vezes o riso em quem 
assistia, logo essas imagens eram descontruidas por algum elemento que contradizia 
essa alegria, ora por agressao, ora o desrespeito, as acusayi)es e a propria 
indiferenya com a dor do outro. 
Tratava-se de relayi)es ambiguas, ao mesmo tempo em que nao existia 
uma relac;:ao amorosa entre essas personagens, era necessario que eles se unissem 
durante a noite, porque esta era uma condigao de sobrevivencia. Por isto, mais do que 
afeto, o que existia era uma dependencia, pois, todos estavam na mesma realidade. 
Esta mesma condigao tornava dramaticas, cheia de contradic;:Oes, as 
relac;:oes presentes no espetaculo. Os momentos de tensao, de silencio eram 
preenchidos pelo medo, porque a qualquer momento o pior poderia acontecer, todos 
estavam sujeitos a tudo e a todos. Os personagens refletiam as condiyi)es de 
exclusao, eram espelhos uns dos outros, reconhecendo-se uns nos outros gerando 
sentimentos ambiguos: solidariedade e desprezo. 
Com a chegada do dia seguinte, cada urn seguia seu caminho 
independente do outro, o "corre" representa tambem a luta pela sobrevivencia, uma 
maneira de resistir mesmo estando a margem da sociedade. 
Em urn dos festivais de teatro que apresentamos o espetaculo Vtzinhos do 
Fundo, o Festival Nacional de Teatro da USP-11 Universidade em Cena,um dos 
debatedores, relatou suas impressoes sobre o espetaculo. Optamos por citar urn 
trecho de sua fala, que diz: 
"( ... ) De urn modo, ou de outro, n6s que vivemos na periferia do 
capitalismo, por mais que a gente pense que estamos <1lheios a esse !ipo de 
coisa, no quadro intemaciona~ n6s representamos esses individuos, que 
voces invocaram e drama!izaram de urna rnaneira muito digna; talvez este 
seja urn dos maiores meritos que tern o trabalho de voces. Realmente 
ernocionantel Quando se e tocado pela ern~o, dificilmente o discurso mais 
ar!iculado vern ( ... )". 28 
28 Depoirnento do Prof. Dr Alexandre Matte. da UNESP e diretor da Cia. Teatral 
Ocaroama.setembro de 2001. 
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Assim como esse, muitos dos relatos que ouvimos p6s - apresentavao 
abordavam as questoes da condivao humana diante do capitalismo, a 16gica do "matar 
ou morrer". 
Sobre o espetaculo, Antonio Araujo29 , que tambem foi debatedor do mesmo 
festival disse: 
"0 espetaculo me toea muito e acho que ele me toea por varias 
razaes. Acho que a proposta de voces e muito seria, no sentido de nao 
apenas construir o trabalho que voces fazem a partir dessa vivencia com eles, 
mas de fato estar estabelecendo, seja por via de oficinas, de urn trabalho local 
com eles, de uma integragao e nao simplesmente uma apropriagao daquele 
universo. 0 trabalho reflete isso, a maturidade do trabalho que a gente ve, a 
fidelidade, a honestidade do trabalho, ele traduz isso. Ache que tern uma etica 
na relagao de voces nessa associagao com os moradores, que transparece no 
trabalho. Urn outro dado e esta verticalizagao, esse aprofundamento que 
voces fazem, enquanto pesquisa interpretativa. Acho que voces estao muito 
bern acompanhados, ter vinculagilo com o LUME: acho que isso transparece 
no trabalho o tempo todo; tern urn trabalho de ator, muito bern construido 
corporalmente, vocalmente; a gente ve essas personagens, este universe, ele 
esta concreti2ado, ele esta materializado aqui. 0 trabalho esta basicamente 
centrado em voces, o trabalho acontece a partir dessa materializagao de 
voces na relagao com a gente, isso e denso, e bern realizado por voces, isso 
acontece de fato." 
Durante a construvao desse espetaculo, nossa relavao com os Amigos 
da CASFA era multo intensa, permeada nao apenas pelas pessoas que observamos e 
os depoimentos escolhidos, mas tambem pelo vinculo de amizade que foi sendo 
desenvolvido aos poucos. A partir desse envolvimento, nos foi revelado urn universe 
muito doloroso, nao existia nenhuma possibilidade de nao ser tocado ou sensibilizado. 
E de alguma forma esse e o espayo que n6s interpretes nos serviamos para a 
elaboravao dessa hist6ria que queriamos contar. 
Sobre essa questao, Abreu cita a defmivao de personagem dada pela 
professora e dramaturga, Renata Pallottini, que diz: 
29 Professor Titular da Escola de Comunicagao e Artes da USP e diretor do Teatro da Vertigem. 
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" Personagem seria, isso sim, a imita!(8o, e portanto a recria!(8o dos tra<;os 
fundamentals de pessoa ou pessoas, tra<;os selecionados pelo poeta segundo seus 
pr6prios criterios".30 (ABREU,L.2001, p. 62) 
Desse modo, penso que num primeiro instante pretendiamos ser mais 
transparentes e honestos com o material que gerou os personagens. Num segundo 
momento, foi possivel somarmos a essas criay6es, o nosso ponto de vista e s6 entao, 
pudemos reinventar e teatralizar a realidade encontrada nos grandes centros 
urbanos,sendo nossa "fidelidade" maior quanto a situaqao do que em rela!(8o as 
pessoas. 
Versao Vida Cruef1 
Espetaculo ltinerante em quatro esta~Oes 
A ideia de realizar urn segundo espetaculo com os mesmos personagens 
que estao em Vizinhos do Fundo, nasceu do desejo de experimentar esse material em 
novas situay6es de jogo. Sabiamos que as relay6es entre eles nao haviam sido 
esgotadas, uma vez que boa parte do conteudo do repert6rio de cada ator nao havia 
sido utilizado nesse primeiro momento. 
Sendo assim, decidimos explorar as potencialidades de cada urn, 
descontextualizando cada uma das informay6es que apareciam no outro espetaculo, 
de maneira que o onde, o quando e o quem se apresentavam de urn jeito bern 
diferente do que havia sido demonstrado anteriormente. 
Para isso, come~mos nossa investiga!(8o acerca do que seria esse novo 
interlocutor. A primeira ideia que surgiu foi a de nao alterar as caracteristicas de 
personalidade e as origens de cada urn, mas exagera-los ao maximo no espa<;o, tanto 
na forma como no modo de se relacionarem uns com os outros. 
30 Abreu, L. Alberto de. A personagem contemporanea. Sala Preta- Revista de Artes Cenicas. Ana 
1- Numero 1. Departamento de Artes CElnicas- Escola de Comunica9(ies e Artes, USP. Junho de 2001. 
31 Versao Vida Cruel eo nome de uma poesia do "pequeno poeta sergio" (urn dos Amigos da 
CASFA), que tambem foi utilizada durante a~-
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Como o objetivo era redimensionar o tamanho, recorremos ao recurso da 
mascara. Resolvemos experimentar a meia- mascara neutra32, sob o rosto dessas 
personagens, porem percebemos durante os ensaios, que nao havia diferenya entre 
usar ou nao esse artificio sobre o rosto, uma vez que as figuras ja existiam e a 
"mascara" facial construida a partir da mimesis corp6rea, ja era presente. Portanto, ao 
inves de auxiliar, ela escondia as expressoes e diminuia o tamanho no espayo, 
justamente o oposto do que estavamos buscando. 
0 proximo passo foi pesquisar outras possibilidades de alcanyar essa nova 
grandeza. Consultamos outras linguagens cenicas e de todas as que estudamos, a 
que mais se aproximava do que estavamos procurando foi o conceito do bufao. 
·o bufao e representado na maioria das dramaturgias c6micas. · 
Vertigem do comico absolute' (MAURON, 1964:26), eo principio orgiastico da 
vitalidade transbordante . da palavra inesgotavel, da desforra do corpo sobre o 
espirito (Falstaff). da derrisao camavalesca do pequeno ante o poder des 
grandes (Ar1equim), da cuttura popular anta a cuttura erudita (os Picaro 
espanh6is). 
0 bufao, como o louco, e urn marginal. Este estatuto de 
exterioridade o autoriza a comentar os acontecimentos impunemente, ac 
modo de uma especie de par6dia do core da tragedia. Sua fala como a do 
louco, e ao mesmo tampa proibida e ouvida". (PAVIS, P.1999, p.35) 
Esta defini98o vinha muito ao encontro do nosso objetivo, de alguma forrna 
esse desprendimento com a moral possibilitaria urn universe mais amplo de imagens. 
0 bufao e desprendido de tudo e de todos, e dado como marginal e associado a 
loucura, ao passo que poderiamos a partir desse conceito dimensionar os 
personagens em qualquer tempo e espayo, podia ser urn Iugar, muitos ou nenhum 
especificamente. 
Pensando nessa ideia, Veronica que tambem dirigiu esse espetaculo, 
sugeriu que lessemos o significado da carta de Taro, 0 Louco (que tambem e 
conhecida como Bobo). 
32 A meia- mascara neutra nao apresenta urn "quem" definido, assim como a mascara- neutra 
inteira, eta pede to mar -se todas as possibilidades, a diferen9<3 entre as duas e que quando utilizamos a 
meia, e passive! usar o recurso de sons e falas. 
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Urn dos trechos da carta do 0 Louco diz: 
·A meta de sua jomada e Iugar nenhum e todos os lugares. Sem 
saber para onde conduz a estrada, mergulhado em suas fantasias, 
esperan<;:as e temores, o Bobo (como a humanidade) dan <;:a a be ira do 
abismo, descuidado e sem prop6sito. Nao presta aten,.ao a trilha pela qual 
caminha e espinhos e cardos ferem e arranham- no ate sangrar. A estrada e 
sua casa; raramente ha uma estalagem que receba mendigos. 0 Bobo 
carrega pacientemente a carga que the foi atribuida. Como o recem- nascido, 
nao tern no,.ao das batalhas e derrotas que estao a sua frente, nem tern 
conhecimento de suas possibilidades. Sua trouxa contem bagatelas e refuges: 
ilusoes, fantasias, sucessos, ideias que podem ser potencialmente perigosas 
quando desprezam a realidade concreta; contudo, tambem contem 
ferramentas de que necessita para viver sua vida". (SALLIE, N.1995, p.315) 
Atraves dessas duas referencias, a carta do Louco eo significado de bufao, 
pudernos tragar alguns paralelos entre as personagens que tinharnos e o tipo de 
hist6ria que queriarnos contar. Por urn lado, a ideia de que da boca de cada urn, tudo 
poderia ser dito, ate rnesrno o que e proibido. De outro, andarifhos que vao de urn 
Iugar a outre, sern destino definido, guiados por suas "fantasias, esperangas e 
ternores", sernpre a beira do que e real. 
Optarnos assim, por inseri -los novamente no espa~ da rua (s6 que dessa 
vez o espa~ real da rua, nao recriarnos no palco essa ideia, como no prirneiro 
momento), s6 que dessa vez, ao inves de estarern fixados nele, esse foi usado como 
local de passagem. 
Assim sendo, definimos o release do espetaculo da seguinte maneira: 
"0 espetaculo de rua, Versao Vida Cruel e urna criayao cofetiva do Grupe 
Matula Teatro a partir de pesquisas realizadas ao lado da popula98o de rua de 
Campinas. Desde 2000, os atores recofheram cany6es, gestos, imagens e hist6rias. 
Nao s6: sobretudo conheceram gente que, ao se deslocar permanentemente, faz da 
vida movimento". 
Gente que, distante das tradiyaes orientais, parece tecer relay5es a elas 
analogas: tudo e transit6rio. Nem as divindades sao: estao! Os deuses nao se 
instalam em nenhuma parte do mundo, sao viajantes, visitantes que se identificam 
fugazmente nos artistas arnbulantes. 
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Sao esses os personagens de Versao Vida Cruel: artistas errantes que 
apresentam seus numeros artisticos nas ruas de uma cidade qualquer; figuras de rua 
anfitrioes desses viajantes divinos. A propria forma do espetaculo - a itinerancia · 
revela o seu sentido: a meta e o caminho, o deslocamento e sem fim. "Fazer-se 
andando". 
Como dissemos antes, o espetaculo era realizado na rua, sendo este urr 
espago amplo e aberto, exigia de nos atores urn corpo mais exagerado, que ere 
justamente o que estavamos buscando no inicio desse processo. Em se tratando dE 
urn espac;:o publico, a relalfi3o com os espectadores era mais direta, o que tornavc 
esse trabalho bern desafiador, uma vez que as interrupc;:Qes da plateia eram semprE 
uma surpresa. 
Em uma das apresentac;:Oes realizadas em Campinas, por exemplo, assirr 
que o personagem do Primo, fez com a garrafa de pinga a demarcalfi3o no espa(_f( 
para separar a plateia dos atores, logo em seguida ele colocou a garrafa no chao, urr 
morador de rua que por ali passava pegou a garrafa e comec;:ou a bebe-la. No mesm< 
segundo, paramos a cena para resgatar a garrafa das maos do sujeito e so entao 
retomamos a peya. Ou seja, por urn instante, deixamos nosso roteiro de lado, sen 
abandonar os personagens, e atraves deles exerciamos nossa capacidade dE 
improvisar a partir do repertorio que tinhamos em maos. De fato, essa liberdade dE 
experimentar o material em diferentes situac;:Qes era muito estimulante para no: 
atores. 
Comeyavamos o espetaculo, em cima de urn carrinho, que foi feito con 
base numa estrutura de ferro, sustentado por rodas. A ideia desse carrinho surgiu da: 
discuss5es a respeito da carta do Louco, em que Veronica nos apresentou a pintun 
"Nau dos Loucos", de Brueghel. Esse quadro apresentava figuras bern alegoriccr. 
semelhantes aos nossos personagens, e, alem disso, possuia elementos que i• 
estavam sendo usados nos ensaios que eram o vinho, no nosso caso, a cachaya e un 
frango. lnspirados nessa imagem reproduzimos uma bandeira bern proxima a que • 
nau possuia e reproduzimos esse desenho no fundo do carrinho, de maneira que en 
urn dos momentos do espetaculo, ele era revelado. 
Sobre a "Nau de loucos": 
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"Segundo Foucault, no capitulo I de Hist6ria da Loucura, a Nau 
dos Loucos e uma mesma imagem que serve a duas experiencias diversas da 
loucura: uma, expressa por exemplo em Bosch, Brueghel, Schonghauer e 
Durer, Foucault chama de "experiencia tragica". A experiencia tragica da 
loucura diz respeito a abertura do sabio as figuras da alteridade, que 
aparecem sob a fonna de uma "invasao" de figuras do "outro mundo", "nesse" 
e de modo "chao". Ha urn conteOdo misterioso, uma sobre detenmina~o. urn 
excedente de sentidos, na linguagem do louco. Tal tema da "invasao" da 
loucura mostra que ela possui saber - urn saber do pr6prio mundo -, expresso 
em urn conhecimento esoterico que diz respeito a verdade do pr6prio 
homem·.33 
Partindo disso, a interven<;:ao na rua acontecia da seguinte fonna, urn grupo 
de artistas ambulantes, usando trajes de "gala" 34 que faziam parte do Coral Luz do 
Alvorecer convidava as pessoas para assistirem seu espetaculo. Esses artistas eram: 
o Primo, artista e maestro do Coral; a Velha, artista e primeira dama do coral; a Prima, 
artista e anfltria do coral e o Peiio Boiadeiro, artista e poeta. 
Dessa fonna, o espetaculo foi construido dramaturgicamente em quatro 
quadros, cada urn deles recebeu o nome de uma esta<;:ao do ano: Verao, Primavera, 
Outono e lnvemo. 
Descreveremos abaixo, como cada quadro era realizado na estrutura do 
espetaculo: 
13 Estac;ao- Verio 
0 Coral Luz do Alvorecer se apresenta para o publico atraves da figura do 
Primo, logo em seguida o mesmo coordena o show do coral, que a partir dai canta 
diversas cany6es populares. 
Muitas das musicas que ouvimos durante o periodo em que foi realizado o 
trabalho comunitario (descrito no primeiro capitulo), foi utilizado nesse momento. 
3::> Esta informat;ao foi retirada do site http:J/catatau.blogsome.com/2006/06/06. 
34 Em se tratando do universe da rua, as roupas ja nao se encontravam no seu melhor estado, 
mas faziam alusao a essa ideia 
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Grande parte dessas can¢es era de interpretes bastante populares35, que eram 
facilmente reconhecidos pelo publico. 
Nesse momento de descontra98o as musicas eram cantadas de uma forma 
bern alegre e euf6rica e s6 terminava depois que os personagens cantavam a musica ' 
We are the world" , quando eram interrompidos pela Prima, que muito entusiasmada 
retirava de dentro do carrinho urn frango assado. Por causa da fome, o frango era 
estrac;:alhado em frente aos espectadores e o show s6 continuava depois de comerem 
omesmo. 
0 coral encerrava sua primeira apresenta98o com uma musica religiosa. 
2a Esta~;ao - Outono 
0 Coral Luz do Alvorecer convida o publico a participar de uma procissao. fl 
procissao caminha ate a forma98o de urn altar (definido pelos atores), a f!Qura de: 
Prima se posiciona em cima do altar (que nesse caso, era em cima do carro), come 
uma especie de Santidade, os outros rezavam o Credo em 1• pessoa. A ora98o e 
interrompida pelos gritos da Prima, que se apavora com o fogo das velas em cima de: 
sua cabeya, pois, estas estao esquentando sua cabec;:a. Os demais personagene 
saem correndo desesperados. Velha e Peao conduzem o publico ate a pr6ximc: 
esta98o. 
3a Esta~;ao - lnvemo 
Ap6s o fogo, o Coral Luz do Alvorecer esquece seu repert6rio, pois o pape 
onde estava anotada a sequencia das musicas foi queimado. Primo que e o maestro 
fica indignado, briga com os demais e ainda nervoso, vira o carrinho ao contrario, nurr 
gesto de raiva (nesse momento, o quadro "Nau dos loucos", de Brueghel era reveladc 
aos espectadores). Os artistas ambulantes seguem cada urn com seu silencio. Velh< 
35 Podemos citar, Amado Batista, Ataide e Alexandre, Reginaldo Rossi, entre outros. 
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pede para que o publico se aproxime dela e come!fa a contar de sua relayao com seu 
marido que a traiu, Prima conta como perdeu sua filha e o que aconteceu quando 
jogaram piche preto nela, o Peao bebe pinga e tenta retomar o show do Coral luz do 
Alvorecer, lembrando os demais que a continuayao era com a poesia dele. Ele 
declama a poesia Versao Vida Cruel de autoria de urn dos Amigos da CASFA, o 
pequeno poeta Sergio. A poesia diz: 
"Era f{w o gosto do mel que a vida me deste, 
E sentiu com prazer com a visao de minha cegueira, 
Caminhando pelas pirambeiras, 
Maquiado com i/usoes dissimu/adas, 
Dando me muito mais que eu merecia, 
Uma enonne quantidade do nada" 
0 Primo permanece no mesmo estado de transe que se encontra desde o 
inicio dessa estayao, porem quebra esse memento quando relembra urn amor do 
passado. Conduzidos pela Velha, o grupo transita para a ultima estayao chamando o 
publico para compartilhar desse memento de lamuria pessoal. 
0 Coral luz do Alvorecer tenta retomar o show , embora todos estejam 
cansados, o grupo se divide em pares: Ve/ha e o Peao; Prima e Primo e ambos se 
relacionam carinhosamente, a cena prossegue ate uma fogueira, onde todos os 
personagens queimam urn objeto pessoal. Depois, dessa especie de "ritual", o Primo 
retoma sua func;:ao de maestro, e re- apresenta o Coral. As figuras retomam o show 
com a ultima musica do repert6rio e se despedem do publico, da mesma forma como 
chegaram, bern animadas. 
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0 espetaculo Versao Vida Cruel sugeria uma especie de "musical-
miseravel", como denominou a diretora. Por serem conhecidos pela maioria dos 
espectadores, o conteudo das musicas aproximava--os da cena. Os personagens 
brincavam muito em cena uns com os outros e o mesmo acontecia com rela~o a 
plateia, o que facilitava o dialogo entre ambos. 
Mesmo nos mementos de discussao do grupo, os mesmos logo se 
entendiam em prol da continuidade do show. 
"0 brincar e o esquecer sao o dominio natural do Bobo, 'Iiberto de 
conhecimento' de uma maneira quintessencial". (SALLIE, N. 1995.p.312) 
Nesta pe<;:a, nos apresentavamos moradores de rua, mas atribuimos a eles 
a qualidade de artistas de rua, seres fantasticos que brincavam com o imaginario dos 
espectadores: quem sao, de onde vern e o que pretendem? 
Sem nenhuma pretensao de contar uma hist6ria, o espetaculo acontecia 
atraindo a aten~o de quem por ali passava e depois de realizado, cada urn, assim 
como chegava, ia embora seguindo seu caminho. 
Sobre o espetaculo, escolhemos alguns trechos de uma materia de jornal 
que foi escrita, ap6s uma das apresentay6es, que o Matula realizou no 13" Festival de 
Curitiba, que aconteceu em 2004 36 : 
·o sobe e desce palo largo da Ordem. em busca do Iugar ideal 
para a apresenta98o do "Coral luz do Alvorecer'', agw;:ou a . curiosidade de 
quem passava ontem a tarde pelo centro hist6rico de Curitiba. 
lndumentados como moradores de rua e empurrando urn carrinha 
de mao, os atores do grupo Matula Teatro, de Campinas, delimitaram o 
espac;:o com urn semicirculo feito de cach898 para dar inicio ao espetaculo de 
rua "Versao Vida Cruel", que inclui 'numeros musicais'.( ... ) 
0 espetaculo tala sobre o amor, a solidao, a fe, os vicios e as 
tristezas que povoam a vida dos moradores de rua 0 pUblico e convidado a 
interagir e acaba sendo tocado pelas hist6rias e musicalidade das cenas. 
Na apresenfa9i!io de ontem, a intera98o com uma moradora de 
rua que parou para vera pe<;:a chamou aten98o. Vendo que uma das atrizes 
(Alice Possani) carregava urn saco com latinhas de aluminio, a mulher jogou 
uma das que trazia consigo. ( ... )' 
36 Fidalgo, Janaina. Matula Teatrc leva realidade da vida das ruas a largo de Curitiba. Folha 
Online- llustrada/ Folha de Sao Paulo. 2610312004. 
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Neste mesmo artigo, a jornalista colheu alguns depoimentos com alguns 
espectadores, ap6s a apresenta<;:ao: 
"Para a curitibana Cida Damasco, 50, que tem acompanhado os 
espetaculos de rua do Fringe, a pega do Matula Teatro trabalha bem 'os tipos 
baseados no real'. 'Eies encenam a realidade que a gente ve por ai', diz". 
"Atraida pela atuagao do grupo em "Mr. K. e Os Artistas da 
Fome37", a estudante de artes cenicas da FAP (Faculdade de Artes do Parana) 
Daniele Pamplona, 19, decidiu assistir ao espetaculo de rua do Matula. 
"Eu acho muito interessante porque o que vimos ate agora de 
espetaculos de rua trazia a cuitura popular e a manifestagao fold6rica. E 
bacana ver um espetaculo com a realidade do pais", afirma. 
Essas foram algumas das impressoes que temos registrado sobre o 
conteudo das apresenta¢es. Por esses depoimentos, e possivel detectar que o 
espetaculo continuava retratando os mesmos temas de quem mora nas ruas, assim 
como foi feito em Vizinhos do Fundo, mas a maneira como isso foi dialogado com o 
espectador e que tornava esse resultado diferente do primeiro, pois, era abordado de 
uma forma bern mais humorada, uma vez que o dialogo era direto e a linguagem era 
conhecida do receptor. 
2.4 Agora so resta dizer: "Segura, peao!" 
0 ultimo tema a ser abordado nesse capitulo, e a questao do 
desenraizamento, o qual ja foi citado na pagina 55 quando analisamos a performance 
do Peao- boiadeiro, no espetaculo Vizinhos do Fundo, do Grupo Matula Teatro . 
Para aprofundarmos essa discussao, vamos nos servir de outros tres 
personagens da hist6ria do teatro e do cinema que refletem sobre esse mesmo tema, 
que e a migra<;:ao do homem do campo para a cidade, a fim de comparar o 
desenvolvimento dos mesmos nas tramas em que estao inseridos. No nosso caso, nos 
37 No mesmo festival, o Grupo Matula Teatro em parceria com a Boa Companhia apresentou o 
espetaculo "Mr K e Os Artistas cia Fome", na Mostra Contemporanea do festival. 
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apoiaremos em Ruzante, de Angelo Beolco (seculo XVI), Jeca, o caipira de Amacic 
Mazzaropi (decadas de 50, 60 e 70) e Ze- do- Burro descrito por Dias Gomes, em 0 
Pagador de Promessas (anos 60). 
Ambos, em algum momento de suas trajet6rias abandonaram seus locais 
de origem, por raz6es diversas (essas serao analisadas ao Iongo desse texto) e 
migraram para urn novo Iugar, a cidade, que e desconhecido dos mesmos. A chegada 
desses individuos aos lugares escolhidos voluntaria ou involuntariamente, acarreta 
muitas dificuldades de adaptayao desses "personagens". E justamente aqui que 
peroebemos as caracteristicas do desenraizamento. As mesmas podem ser vistas (e 
representadas) sob dois pontos de vista: urn que revela seu lado c6mico, e outro, que 
revela o tragico. 
Sobre "como pensar em cultura popular num pais de migrantes?" , Eclea 
Bosi afirma em seu artigo "Cultura e Enraizamento" que essa transiyao do homem de 
meio rural para o meio urbano acarreta nas seguintes perdas: 
"0 imigrante perde a paisagem natal, a roya, as aguas, as matas, a caya, a 
lenha, os animais, a casa, os vizinhos, as festas, a sua maneira de vestir, o entoadc 
nativo de falar, de viver, de louvar o seu Deus. Suas multiplas raizes se partem. Na 
cidade, a sua fala e chamada "o6digo restrito" pelos linguistas; seu jeito de viver, 
"car€mcia cultural", sua religiao, crendioe ou folclore. Seria mais justo pensar a cultura 
de urn povo migrante em termos de desenraizamento. Nao buscar o que perdeu: as 
raizes ja foram arrancadas, mas procurar o que pode renasoer nessa terra de 
erosao ". 38 
Antes de falarmos sobre a adaptayao de cada urn "nessa nova vida" em 
termos cenicos, vamos antes dar urn passo atras e descreveremos algumas 
caracteristicas que cada urn apresenta no seu modo de ser. Para isso, vamos nos 
referenciar em documentos antigos que registram o surgimento de Ruzante, na 
dramaturgia de Dias Gomes para tratar de Ze - do- Burro e em filmes, reportagens e 
estudos realizados sobre o Jeca, de Mazzaropi. 
38 Bosi, Alfredo (organizador). Cultura Brasileira- Temas e sltua<(Oes.Editora Atica. 4' edi9f!o.Soo 
Paulo. 2002. 
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Seguiremos entao, uma ordem cronol6gica da apari~o de cada urn deles 
no cenario espetacular, ate para questionarmos a rea~o do publico que se tern 
registrada sobre o trabalho de cada urn deles. 
Ruzante 
Este personagem foi criado do por Angelo Beolco, no seculo XVI. E por esta 
figura aparecer em todas as suas comedias, e que ele foi considerado urn das 
principais responsaveis pelo surgimento da Commedia dell' Arte. 
Beolco foi criado por seu pai, em Padua, onde pede ter contato com o 
melhor dessa sociedade, a educa~o e a forma~o humanista desse tempo. Trabalhou 
como secretario de urn patricio veneziano, cujo nome era Alvise Cornaro. Este tinha 
como objetivo, melhorar as condi¢es dos camponeses que com ele trabalhavam. 
Foi atraves desse trabalho, que Beolco passou a ter urn contato freqOente 
com a popula~o rural, conhecendo de perto suas condi¢es de vida. · Essa 
aproxima~o com a realidade do homem do campo foi o que serviu de grande 
inspira~o para a cria~o da personagem Ruzante, pois paralelamente ao seu trabalho 
de secretario, ele tambem organizava urn grupo de teatro amador, onde atuou como 
autor e ator principal. 
Baseado na observa9i3o de gestos e do dialeto dos camponeses de Padua, 
nasce este personagem que apresentava as seguintes caracteristicas: uma figura 
rude, e ao mesmo tempo, boa, ora bruto, ora sensual. Urn personagem miseravel, que 
vive num mundo de fantasias imaginado por ele mesmo, pois e fraco e covarde para 
encarar o mundo real onde esta inserido. Age sempre pefo instinto, ou seja, por fome e 
sexo, assim como os personagens que aparecerao posteriormente na comedia 
ita Iiana. 
Nas primeiras pec;:as em que aparece, esta inserido no universe do campo, 
na vida rural, seja para discutir os efeitos causados pela guerra no campo, como no 
caso do roteiro de Parlamento de Ruzente che iera vegnu de campo, criado em 1525, 
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ou pe1a carenc1a em que v1ve esse povo, como no caso <10 enreao de Bilora de 1529. 
39 
No nosso caso, nos interessa a participa!fi1io dessa personagem na trama A 
Moscheta, 1528, onde e a primeira vez que Beolco apresenta esta personagem como 
urn pobre campones emigrado na cidade. 
0 enredo dessa pec;:a era apresentado numa estrutura de quatro atos e urn 
pr61ogo e tinha como "pano de fundo", a farsa do marido traido. Ruzante e casado com 
Betia, que se destaca na hist6ria parser uma mulher muito bonita e provocante. Ela ja 
traiu seu marido algumas vezes com o compadre do casal, Menato, que vai ate a 
cidade a procura dela, porem essa nao o quer mais, alega que s6 tara isso novamente 
se o marido lhe der motives para isso e confessa-se arrependida das traiy6es 
anteriores. 0 compadre, Menato, fica furioso e arma urn plano para cima de Ruzante. 
Enquanto isso, Ruzante aparece na pec;:a pela primeira vez, muito feliz po1 
ter conseguido roubar a bolsa do soldado bergamasco, Tonin. Sua alegria e 
interrompida, depois que Menato, colocando seu plano em pratica, diz que duvida da 
fidelidade de Betia e sugere a Ruzante que este a teste. 
Ruzante acredita no compadre e aceita o desafio, se disfarc;:ando de homem 
rico e falando atraves da lingua moscheta, uma mistura de espanhol e napolitano, bern 
enrolado. Procura por Betia e quando a encontra se insinua para ela. No inicio essa 
resiste, mas depois par causa do dinheiro acaba caindo na arma!fi3o. 0 marido se 
revela e ela indignada, promete que vai se vingar dele, indo embora para urn 
convento. Ao inves disso, ela vai para a casa de Tonin, que desde sempre tambem se 
declara para ela. 
No proximo quadro desse roteiro, reaparece Ruzante, muito contente por te1 
roubado a roupa de seu compadre, com o unico objetivo de lhe "pregar uma pec;:a". Va1 
ate sua casa para fazer as pazes com sua mulher, mas percebe que esta foi embora e 
se desespera porque se lembra da promessa que a mulher lhe fez. Pergunta a uma 
vizinha sabre o destine de Betia e essa conta que na verdade essa nao foi para urn 
convento, e sim para a casa de Tonin. Ele fica muito contente com a noticia porque 
percebe que nao perdeu sua mulher para sempre. 
39 Nao se sabe ao certo a precisao dessas datas. 
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Resolve entao, bater na porta da casa do soldado, esse insinua de dentro 
as supostas coisas que fez com Betia e afirma que s6 a devolvera se Ruzante lhe 
devolver sua bolsa de dinheiro. Porem, Ruzante nao quer perder nenhuma, nem outra. 
Aparece Menato, furioso atras de sua roupa, ve a cena e enciumado, resolve pagar o 
resgate de Betia, mas apesar disso fica furioso com o marido que nao tomou nenhuma 
atitude em rela9iio ao que estava acontecendo. Dessa forma, ele exige que Ruzante 
va tirar satisfa<;:Oes com Tonin, esse obedece e troca varios insultos como soldado. 
Nao satisfeito com isso, Menato decide levar Ruzante, a noite ate o 
acampamento onde esta Tonin, com o pretexto de surpreende-lo, mas na verdade o 
intuito de Tonin e aproveitar-se desse momenta para ficar sozinho com Betia. 
No escuro, Ruzante fica desesperado, tropeya, cai, ouve vozes, julga que 
etas sejam do alem, reza e distribui pancadas por todos os !ados, sem perceber, 
atinge Tonin, que tambem nao esta enxergando nada, este leva muitas surras. 
Finalmente, Ruzante encontra sua casa, bate na porta, mas essa esta 
trancada. Menato o recebe disfan;:ado e falando em moscheta da urn safanao em 
Ruzante, que acredita estar batendo na porta errada, esse sai correndo. 
Pouco tempo depois, Menato e Betia vao atras dele, encontram - no 
assustado e todo machucado. Mesmo estando desse jeito, ele relata com muito 
detalhe a aventura que passou, contando que enfrentou muitos fantasmas. Diz que vai 
fazer as pazes com Tonin, quando esse aparece todo ensangOentado. Ruzante se da 
conta de que ele e o responsavel por T onin estar desse jeito e se diverte com isso, 
afinal enquanto ele achava que estava com medo dos fantasmas (fruto de sua 
imaginayao), ele acertou em cheio o soldado. 
Nesta trama, o personagem Ruzante aparece mais inferior do que 
aparentemente e nas outras hist6rias e isso acontece pelo fato de estar pela primeira 
vez num ambiente que nao e seu, a cidade (representada por uma rua do suburbia de 
Padua). 
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Os motivos que o conduzem sao o amor (nao o sublime, mas o sexual) e a 
tome, e por isso ele age impulsionado por seus instintos naturais. Ele deseja o dinheiro 
de Tonin porque para ele, dinheiro e sinonimo de comida. Nao ve senticlo em trocar o 
que ele conseguiu roubar do soldado em troca de sua esposa, pois, para ele, Betia 
pertence a ele por direito. 
Apoiado na realidade social daquela epoca, Beolco recria a figura do 
campones atraves de Ruzante e se serve dele para criticar a sociedade de seu tempo. 
Porem, consegue causar uma rea~o ambigua em seus espectadores, pois apesar da 
comicidade, as personagens causam tambem compaixao. Essa rela~o ambigua e o 
que enriquece suas comedias. 
Jeca 
0 caipira Jeca foi criado por Amacio Mazzaropi, e fez muito sucesso nas 
telas do cinema, nas decadas de 50, 60 e 70. 
Crescido em Taubate, Mazzaropi desde menino, gostava de assistir 
apresenta9()es de circo e de teatro de diversas companhias que encenavam peyas 
populares. Assim, o jovem se encantou pela arte e desde cedo, com quatorze anos, 
comel;()u a trabalhar, fez circo, teatro, radio, televisao e enfim, chegou ao cinema. Em 
seu primeiro filme, ganhava 15 contos por mes, depois devido ao sucesso de seu 
personagem, ele mesmo produzia seus filmes em seu proprio estudio, numa fazenda 
em Taubate. 
No m1clo, seu personagem cinematografico nao se chamava Jeca 40, 
apenas no fim da decada de 50, com o sucesso de Jeca Tatu41, figura literaria 
40 As vezes, o caipira Jeca recebia outros nomes, como: Candinho, Chico Fumaya, Jose 
Ambr6sio, Pedro Malasartes, Aparicio Boamorte, Zacarias, entre outros ... 
41 Para 
Monteiro Lobato, criador dessa figure literaria, todos os caboc/os eram preguir;osos e inadaptaveis a 
civilizat;tio. Com o passer do tempo, ele percebeu que sua opinitio sobre o caipira era equivocada, uma 
vez que esse ntio era desleixado por natureza e sim porque sofriam de doenyas. Arrependido, e/e 
escreve uma pon;ilo de hist6rias em que o Jeca depois de conseguir se curar consegue comprar uma 
fazenda e ficar rico. Essa figure fez um grande sucesso e foi utilizada de outras duas maneiras, uma 
pelo politico Rui Barbosa, que se serviu do Jeca, para representar o descuido do govemo com a 
populat;{io e outra pe/o produto farmaceutico Biotonico Fontoura, que se aproveitou dessa imagem para 
vender seu fortificante. 
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inventada por seu conterraneo, Monteiro Lobato, e que Mazzaropi adotou esse novo 
nome. 
0 caipira Jeca de Mazzaropi era astuto, honesto, sincero e urn pouco 
rabugento, porem nao media esfon;:os para manter sua propria dignidade. 0 tom 
c6mico era detectado em suas piadas, em seu jeito de falar, com sotaque bern 
carregado e seu modo de vestir, roupas sempre remendadas e com a cintura da calya 
bern para cima da barriga. 
Nuno Cesar Abreu, em seu artigo, " 0 Jeca que nao era tatu", descreve 
esse personagem da seguinte maneira: 
"0 humor em Mazzaropil Jeca e urn humor a primeira vista, 
calcado na rela<;:ao empatica com a figura, que possui uma composi<;:ao muito 
marcada onde nao ha Iugar para subentendidos, sutilezas e insinuagijes e 
nem mesmo para a agressividade transformadora do pastelao circense. Com 
urn pe no sentimentalismo melodramatico e outro na comicidade, ele retira da 
tala e do movimento urn certo estilo pessoal. Em ambos, ele trabalhou as 
linhas essenciais da caricatura: no jeito de falar e realcacto urn sotaque 
"caipira" com ritmo e palavreados pr6prios, no jeito de andar urn modo 
desengoncacto para se locomover abrindo espa~ com os cotovelos a altura 
dos ombros. Em outro nivel, procurou tirar partido do contraste entre o mundo 
modemo/urbano e conservador/rural". (ABREU, N. 1981, p37) 
Nos anos 50, ele aparece como urn openflrio acaipirado e nao como urn 
caipira do campo. Porem, nas decadas seguintes, ele representa mais essa f~gura que 
encontramos no campo. 
Em termos de dramaturgia, o que se tern e o mesmo tipo em todas as 
tramas e urn enredo que conta a mesma hist6ria, a do trabalhador que e explorado por 
seu patrao. No final, o Jeca sempre encontra uma forma de contomar as situay(ies, 
dando a volta por cima, sempre procurando manter sua honra e dignidade. 
0 reconhecimento desse personagem nao se deu apenas pelo estilo 
c6mico, ate porque, seus filmes sao preenchidos por algumas cenas poeticas, como 
em "Tristeza do Jeca", por exemplo. Neste filme, o personagem se envolve em uma 
disputa politica, pois urn dos candidatos e seu patrao. Esse, percebendo que seu 
empregado esta apoiando o candidato da oposi~o, sequestra seu filho. Desse 
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momento em diante, o personagem sofre muito com essa situayao, pede ajuda am 
outros trabalhadores, que sao seus amigos e com eles, canta algumas musicas quE 
emocionavam o publico que ia aos cinemas. 
Mesmo com o grande sucesso desse personagem, Mazzaropi recebeu muital 
criticas dos intelectuais, que julgavam sua obra vazia, sem nenhum conteudo. 
Mazzaropi respondia as criticas: 
"E facil urn tulane sentar numa maquina e escrever." Hoje estrei< 
mais urn filme de Mazzaropi. Nao precisam ir ver, e mais uma bela percaria 
Mas nao explicam per que. Talvez com raiva pelo fate de eu ganhar dinheiro 
talvez per acreditarem que fa90 as fitas s6 para ganhar dinheiro. Mas nao 1 
verdade, porque o maier de todos os juizes fugiria dos cinemas se isso fos!X 
verdade- o publico". 
E precise acabar com esse neg6cio que cinema tern quE 
transmitir mensagem tern que educar o pevo. N6s nao somes escola ( ... ) et 
tenho e que fazer rir. Eu nao tenho nada com esse problema de mensagen 
para ca mensagem para Ia. Educar o pevo e problema do Ministerio d< 
Educac;:ao, nao e comigo""2 (MILZ, T. 2001) 
Nesta fala de Mazzaropi, e possivel detectar urn ponto muito polemico entre ol 
artistas: qual deve ser o papel que a arte desempenha na sociedade? Optei po1 
manter essa colocayao porque assim como ele, tambem penso que a arte nao tern < 
funyao direta de educar, mas sim, de despertar o sensivel do publico, afetar o outro 
seja atraves do riso, seja atraves da emoyao. De alguma maneira, o espectador terr 
que sair do teatro diferente de como entrou. 
Porem, sobre esse olhar negativo por parte dos intelectuais s6 foi revertido nc 
fim da carreira de Mazzaropi, quando o presidente da Academia Brasileira de letra~ 
escreveu uma carta elogiando o trabalho do artista: 
42 Trecho retirado da pagina da web: www.caiman.defjecape.html. 2001, em 24/05/2006. 
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'Astraugesilo de Ataide considera que, com "Jeca Tatu e a Freira" 
Mazzaropi alcanqou no cinema o mais alto nivel de sua arte. E hoje, sem nenhum 
favor, um artista de categoria mundia/". (MILZ,T.2001) 
ze- do- burro 
Esse personagem foi criado por Dias Gomes, e esta presente na obra "0 
Pagador de Promessas" (1960). Este texto foi encenado no teatro, no cinema e 
tambem na televisao e em ambos ganhou muitos premios que consagraram a obra 
desse autor. 
"0 Pagador de Promessas" relata a saga do personagem ze- do- Burro que 
sai do campo, seu pequeno sitio, para pagar uma promessa numa lgreja da cidade 
grande, no caso, Salvador. La, ele se depara com urn mundo completamente diferente 
do seu, onde o tempo todo sao questionados os seus valores. 
Na primeira rubrica do texto, o autor aponta as seguintes caracteristicas 
desse personagem: 
• Devem ser, aproximadamente, quatro e meia da manha. Tanto a 
igreja como a vendola estao com suas portas cerradas. Vern de Ionge o som 
dos atabaques dum candomble distante, no toque de lansan. Decorrem alguns 
segundos ate que ze- do- Burro surja, pela rua da direita, carregando nas 
costas uma enorrne e pesada cruz de madeira A passos lentos, cansado, 
entra na p~, seguido de Rosa, sua mulher. Ele e urn homern ainda mo<;:o, 
de 30 anos presumiveis, magro, de estatura media. Seu olhar e morto, 
contemplative. Suas fei¢es transmitem bondade, toterancia e M em seu rosto 
urn "que" de infantitidade. Seus gestos sao lentos, preguit;:esos, bern como sua 
maneira de falar. T em barba de dois ou tres dias e traja-- se deoentemente, 
em bora sua roupa seja mal talhada e esteja amarrotada e suja de poeira. ( ... )". 
(GOMES, D. 1961, p.14) 
E dessa forma que aparece ze- do- Burro, com seu jeito simples, ele entra 
em cena sem fazer alarde e atravessa o palco ate a porta da lgreja, que simboliza o 
fim de seu trajeto. 
0 objetivo de Ze e pagar uma promessa que fez a Santa Barbara, por isso 
ele carrega uma cruz nas costas ate a lgreja de Santa Barbara, em Salvador, onde 
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pretende subir com a cruz ate o altar, no dia da padroeira. Ele vern acompanhado de 
Rosa, sua mulher : 
"Rosa parece ter pouco em comum com ele. E uma bela mulher, 
embora seus trac;;os sejam urn tanto grosseiros, tal como suas maneiras. Ao 
contrario do marido, tern "sangue quente". E agressiva em seu "sexy", 
revelando, logo a primeira vista, uma insatis~ sexual e uma ansia 
recalcada de romper com o ambiente em que se sente sufocar. Veste- se 
como uma provinciana que vern a cidade, mas tambem como uma mulher que 
nao deseja ocultar os encantos que possui". (GOMES,D.1960, p.14) 
Alem de carregar a cruz nas costas por "sete leguas·, Ze ja havia cumprido 
outra parte de sua promessa, dividindo suas terras com outros trabalhadores rurais 
mais pobres que ele na regiao em que mora. 
Porem, assim que ele chega na lgreja e conta sua hist6ria ao padre, este 
nao se conforma da promessa ter sido feita para curar a vida de seu melhor amigo, 
que no caso e urn burro. Mas, o que deixa o padre mais incredulo e o fato da 
promessa ter sido feita num terreiro de lansan (no candomble, a f~gura de lansan 
representa Santa Barbara), ao inves de ter sido realizada na lgreja. ze- do- Burro 
alega que teve que fazer assim, porque em sua regiao nao ha uma lgreja com o nome 
da santa, porem o padre nao aceita suas explicayOes e proibe a entrada dele na 
lgreja. Para o personagem, nao ha diferen~ entre uma e outra, mas o padre insiste 
em dizer que pelo fato de lansan ser do candomble, ela simboliza o diabo. Mesmo 
sein entender as raz5es do padre, ele permanece na porta de lgreja e decide 
permanecer ali ate o cumprimento de sua promessa. 
Tomada a decisao, Ze passa a ser o centro das atent;:Oes de quem passa 
pela pra~ da lgreja, as reat;:Oes de quem o ve soam de diferentes formas: percebendo 
a persistencia do pagador de promessas, os comerciantes usam a imagem dele para 
faturar as suas custas. A imprensa se aproveita Ze para obter uma boa materia e " 
Minha- Tia" (personagem que representa os adeptos do candomble), quer de qualquer 
jeito convence- lo de pagar sua promessa no terreiro, pois isso daria uma 6tima 
repercussao. 
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Aos poucos ele vai se transformando em urn her6i involuntario pelos outros 
personagens. 0 jornalista em sua entrevista o chama de revolucionario, defensor das 
causas dos "sem-terra", pelo fato de ze- do- Bunu ter dividido suas terras e ate cogita 
a possibilidade de apoia-lo a candidato politico em troca de reportagem exclusiva. 
Paralelamente a isso, a mulher de Ze se envolve com urn gigolo ("Bonitao") 
que esta rondando a practa e atraves dele deixa-se seduzir pelos "encantos da cidade", 
com a ilusao de poder viver uma vida diferente da que leva. Somente no fim da hist6ria 
e que ela cai na real. 
Ze s6 quer pagar sua promessa, mas ninguem o compreende: 
"E. (lnflamando-se) E daqui nao saio enquanto nao fizer com que todo 
mundo me entenda! Todo mundo! (GOMES, 0.1960, p.114) 
Essa fala e dita algumas vezes durante o desenrolar da trama, o que 
demonstra que nao se trata apenas de uma teimosia do personagem, mas sim, do 
desejo dele de lutar por sua propria dignidade. 
Ele nao consegue convencer a lgreja de que nao pode mudar a promessa, 
pois essa foi feita com a Santa e por esse motivo e que ele nao pode voltar atras. Logo 
aparece a policia que o repreende, pede seus documentos, mas ele nao tern nenhum 
para apresentar43, os capoeiristas que estao pr6ximos defendem Ze, mas o delegado 
nao da ouvidos a ninguem. 
Para se defender, Ze pega uma faca e ameacta. nesse instante, o padre que 
esta atras dele, bate em seu brar;:o, a faca cai, ele abaixa para pega-la, a policia 
avancta em cima dele, os capoeiristas avanctam sobre os policiais e ouve-se urn tiro. 
Todos correm ate que percebem que a vitima foi ze- do- Bunu. Esse cai morto. 
0 povo coloca Ze sobre a cruz e o carrega em cortejo ate o altar da lgreja. 
Dias Gomes na sua Nota do Autor, explica: 
"0 Pagador de Promessas e a est6ria de urn homem que nao 
quis conceder- e foi destruido. Seu lema central e, assim, o milo da liberdade 
capi!alis!a. Baseada no principia da liberdade de escolha, a sociedade 
43 Essa mesma situa~o foi descri!a na analise da dramaturgia de Vizinhos do Fundo, neste 
capitulo, na pagina 55. 
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burguesa nao fomece ao individuo os meios necessaries ao exercicio dessa 
lfberdade, tomando-a, portanto, ilus6ria".(GOMES, 0.1960) 
Para Anatol Rosenfeld, o personagem de Ze - do- Burro e urn " verdadeiro 
her6i tragico de certo cunho mitico". 
Em o Dicionario de Teatro, Patrice Pavis define esse tipo de her6i, como: 
"- o her6i tragico concentra em si uma paixao e urn desejo de a98o que lhe 
serao fatais (Shakespeare)". (PAVIS,P.1999,p. 193) 
Mas, ao mesmo tempo em que a peya tern urn desfecho dramatico, e 
possivel detectar nas falas de Ze- do- Burro, uma certa comicidade, por muitas vezes 
ate ironica, como por exemplo, no seguinte trecho: 
" Rosa - ( 0/hando- o com raiva, vai sentar- se em um dos degraus. Tira o 
sapato) Estou com cada bolha dagua nope que da medo. 
Ze - Eu tambem. (Contorce- se num ritus de dor. Despe uma das mangas 
do palet6) Acho que os meus ombros estao em came viva. 
Rosa- Bem feito. Voce nao quis botar a/mofadinhas, como eu disse. 
Ze - (Convicto) Nao era direito. Quando eu fiz a promessa, nao fa/ei em 
almofadinhas. 
Rosa - Entao: se voce nao falou, podia ter botado; a santa nao ia dizer 
nada. 
Ze - Nao era direito. Eu prometi trazer a cruz nas costas, como Jesus. E 
Jesus nao usou almofadinhas. 
Rosa - Nao usou porque nao deixaram. 
Ze - Nao, esse neg6cio de milagres, e preciso ser honesto. Se a gente 
embru/ha o santo, perde o credito. De outra vez o santo olha, consulta Ia os seus 
assentamentos e diz: - Ah, voce e o ze- do- Burro, aquele que ja me passou a pema! 
E agora vem me fazer nova promessa. Pois va fazer promessa pro diabo que o 
carregue, seu caloteiro duma figa! E tem mais: santo e como gringo, passou calote 
num, todos os outros ficam sabendo".(GOMES,D.1961.P15 e 16). 
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Em relayao a questao do comico e do tragico, o critico Yan Michalski, 
analisa a ebra de Dias Gomes, do seguinte modo: 
"( ... ) conta com urn excepcional dom de observac;:i'io das 
peculiaridades do carater nacional, quer se trate do sertanejo perdido num 
interior quase medieval, do favelado exposto as agruras da selva do asfalto, 
ou do jovem intelectual que sequestra urn embaixador nos tempos da !uta 
armada. Por outro !ado, apesar de o teatro ser rico em personagens de forte 
carisma pessoal, ele evita consistentemente dar destaque prioritario a 
problemas individuais: seus verdadeiros protagonistas sao sempre, com maior 
ou menor nitidez, corpos coletivos, cujos comportamentos se regem muito 
mais por condicionamentos de carater social, cultural e politico do que por 
motiva<;Oes de realismo psicol6gico. Apesar da objetividade da critica social 
que e a mola mestra do seu trabalho, ele nao renega, mas pelo contrario 
explora generosamente, elementos de fantasia, misticismo e tradic;:i'io liidica 
popular; da mesma forma como nao hesita em misturar toques de autentica 
tragedia com urn humor corrosive que e uma presen~ constante nas suas 
~s".44 (Michalski,Y.1989) 
Desenraizamento e lou desinteriorizar;ao 
Para entendermes melher a questao do desenraizamento, servindo-se 
dessas tres personagens, e precise explicar e contexte em que ambas foram 
inseridas: num primeiro momenta, a situayao propesta pelo auter, descrita em cada 
uma das obras (vistas anteriermente) e a repercussao que cada um desses materiais 
causou no periode em que fei criade. 
A peya A Moscheta apresenta um Ruzante fora do seu habitat de origem, 
sendo a primeira vez que essa mascara e colocada no espa90 urbano. Essa mudani(S 
de ambiente foi proposta por Beolco, porque nesse mornento devido as guerras da 
Serenissima Republica, os campos eram devastados, deixando os camponeses na 
miseria e por esse motivo, muitos migraram para as cidades em busca de emprego 
para sobreviver. 
No caso dessa p99<1, fica evidente o quanto esse personagem e hostilizado 
pelos demais que estao em cena, pois esses abusam de sua ingenuidade. Ele nao 
consegue entrar nesse meio porque e muito mearoso, entao a saiaa que ele encontra 
44 MICHALSKI, Yan. Dias Gomes. In: . PEQUENA Enciclopedia do Teatro Brasileiro 
Contemporaneo. Material inedito, eiaborado em projeto para o CNPq. Rio de Janeiro, 1989. 
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e criar urn mundo de fantasias onde ele reinventa sua realidade, a mesma que ele na< 
consegue enfrentar. E e esse contraste do real com a fantasia que atribui < 
comicidade nos espetaculos de Angelo Beolco ao mesmo tempo em que comove, poil 
torna esse personagem muito humano. 
A respeito disso, a pesquisadora Marlyse Meyer escreve: 
"E essa humanidade, alias, que nao permite incluir Ruzante entrE 
as mascaras c6micas, embora seja o her6i de todas as comectias de Beo/co. I 
aproximal(i3o s6 poderia ser feita se considerassemos as mascaras, nao come 
as fixou a tradi9fu>, mas como deveriam ter side na origem, isto e, ainda muitc 
pr6ximas des modelos reais que as suscitaram. E a epoca em que o zanni dE 
Bergamo, Arlequim, ainda nao remendou o seu traje branco esfarrapado 
slmbolo concreto de uma miseria que o toma irmao de Ruzante".(Meyer 
M.1991, p.18) 
Assim como o italiano Beolco se serve de urn acontecimento ocorrido n< 
periodo presente de sua cria9iio, a Serenissima Republica, descrevendo a! 
consequencias sofridas pelos camponeses da epoca de uma forma bern humorada 
assim tambem o faz o nosso brasileiro Mazzaropi, que ah3m de se aproveitar da! 
caracteristicas c6micas da realidade do sertanejo, cria essa personagem na decade 
de 50. 
Nesse periodo da hist6ria, sessenta e quatro por cento da popula9iic 
morava no campo. Na capital, grande parte dos moradores era recem chegada de 
campo (migrados), ou seja, a rela9iio com a cidade ainda era muito recente e por issc 
nova, permeada por dificuldades de adapta9iio, financeiras, entre outras. Portanto, a! 
situac;:Oes vivenciadas por essa personagem eram muito pr6ximas a realidade de seul 
espectadores e isso era o que garantia o sucesso dos filmes e a permanencia dess< 
figura por tantos anos. 0 que acontecia era uma grande identifica9iio da plateia corr 
esse tipo representado por Mazzaropi. 
Abreu descreve esse fenomeno de empatia do publico em rela9iio a esse! 
filmes, da seguinte maneira: 
"A plateia dos filmes de Mazzaropi e formada pelo contingente que migrot 
do campo para as cidades. A sua trajet6ria, nos anos 50 e 60, coincide com c 
processo de desenvo!vimento urbano: modemizar;ao, industrializar;ao, crescimentc 
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economico. Este processo tinha como inv61ucro o chamado desenvolvimentismo -
chamada ideo/6gica que significava queimar etapas para construir uma sociedade 
industrial "desenvolvida". 0 que significava tambem, negar o atraso. Tratar tudo o que 
tivesse aura de atrasado como a/go a ser rejeitado. 
Neste contexto o rural surge como imagem do atrasado. Mazzaropi vern 
preencher este espar;o: representar para as novas massas urbanas o 
d . ·45 conserva onsmo . 
Ja a personagem de Ze- do- Burro age de forma diferente. Esse nao tern 
consciemcia da potemcia revolucionaria de seus atos, muita menos do papel que passa 
a ter para os outros personagens da hist6ria, na medida em que esses o idealizam 
como uma especie de "Salvador". Os valores desse personagem sao outros, 
pertencem ao seu Iugar de origem e por isso muito diferentes dos encontrados na 
cidade. Ele nao consegue ser compreendido e e por isso que fracassa. Assim como, 
os her6is da tragedia grega, e a cegueira de Ze diante da realidade que o leva a ruina. 
A partir da analise do peao boiadeiro e desses outros exemplos, pudemos 
constatar que a questao do desenraizamento pode ser representada de duas 
maneiras, a comica e a dramatica. Nesses quatro casos, nenhuma das duas se 
apresenta sozinha, ambas caminham juntas. Rimos da imagem do "caipira" no meio 
ao turbilhao da cidade, quando esse se encontra perdido na multidao. Mas quando 
esse e humilhado, quando nao consegue adequar seus c6digos aos c6digos da 
cidade, nos identificamos com esse sujeito, com suas afl~s, com seus medos, suas 
fragilidades. Afinal, nao seria justamente essa "inadequa9i'io de c6digos" o que nos 
isola e nos da a dimensao de nossa solidao? Novamente nos identificamos com o 
iado humano desses personagens, o da solidao. 
Esses tipos sociais que analisamos representam categorias sociais de uma 
forma exagerada e em situa\X)es extremas e sao nesses momentos que o que 
estamos chamando de humano fica mais evidente, pelo simples fato de ser nesses 
instantes que nos questionamos, onde esse mundo ficticio nao nos parece tao 
distante. 
45 Abreu, Nuno Cesar. 0 Jeca que nao era tatu. Revista Filme Cultura. Embrafilme. 
1981.p.37.Retirado da web http/!: www.museumazaropi.eom.br/sucesso/suc19.htm. 
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Larn;:o agora uma pergunta ao leitor que eu mesma fiz a mim durante c 
desenrolar desta pesquisa: "Quantas vezes ja me senti ou me sinto estrangeira en 
meu proprio pais, na cidade que eu moro, nas visitas em casa de parentes, na roda dE 
amigos, na Academia?". Respondo: Muitas. Eo que me faz resistir? 0 desejo de mE 
encontrar em cada urn desses lugares, em cada uma das pessoas com as quail 
convivo todos os dias e que constroem urn pouco da minha hist6ria, urn pouco d< 
minha dignidade e e por ela que eu resisto. E nessas descobertas, as vezes me pegc 
rindo, em outras chorando. Ah, essa ambiguidade que e a vida. Divagayaes ... 
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Capitulo 3. - A mulher do campo e a lnclusao em mim. 
3.3. 0 feminine e o campo 
"Quando nasci urn anjo esbelto, 
desses que tocam trombeta, anunciou: 
vai carregar bandeira. 
Cargo muito pesado para mulher, 
Esta especie ainda envergonhada ... " 
(PRADO, A. 2002) 
A proposta da pesquisa de campo era conhecer e observar mulheres 
assentadas do MST (Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem Terra) em Querencia 
do Norte, PR, com o intuito de coletar material para o trabalho de mimesis corp6rea, 
atraves das ac;:6es fisicas e vocais. 
Ate esse momenta, nossa pesquisa s6 discutia o trabalho que foi criado a 
partir do nosso olhar sabre moradores de rua de Campinas, como foi discutido no 
capitulo anterior. Desse olhar, nasceu a personagem peao boiadeiro, urn homem que 
saiu do campo para a cidade. Nesse caso sublinhamos a caracteristica de 
desenraizamento (p. 55). 
Em contrapartida a isso, a experiencia em Querencia do Norte, 
caracterizava-se pelo re-enraizamento - sao as mulheres, que "voltam" para a terra. 
Neste momenta, foi nosso intuito refletir sabre o universe feminino, levando em 
considerayao esse fenomeno de "re-enraizamento". 
E importante descrever o processo da pesquisa de campo, uma vez que a 
observayao atenta dessa realidade foi o alicerce para a criayao da nova personagem 
que esta presente nos espetaculos Gosto de Terrae Querencia, que serao relatados 
logo mais adiante. 
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0 universo feminino e o re-enraizamento foram as palavras-chave para c: 
pesquisa de campo. Para chegar ao destino do trabalho, ftz questao de trat;:ar c 
seguinte itinen3rio: Campinas (cidade onde moro a nove anos), uma breve estada de 
dois dias por Goioere (minha cidade natal) e enfim Querencia, o fim da viagem e c 
inicio de tudo. 
"Descobri que Querencia e mais Ionge do que eu pensava... ou como c 
Ediney descreveu: ' Eo fim do mundo!'. Poise, eu vim do fim do mundo". Diario de 
Campo, 0910212005. 
Esta foi a primeira impressao que tive ao entrar no onibus de Goioere c: 
Querencia do Norte, ah§m da distancia, o calor era insuportavel, o que aumentava c: 
minha ansiedade diante do que iria encontrar. 
Mas antes, urn pequeno hist6rico. 0 MST chegou em Querencia do Norte 
ha 18 anos, quando ocorreu a primeira invasao na fazenda do Pontal do Tigre. Hoje 
existem mais de 1200 familias ligadas ao movimento, que correspondem a 11 
assentamentos e urn acampamento. A cidade era muito pouco desenvolvida e pobre 
antes das invasoes. Com a chegada do movimento, grande parte da popula<;:ao toea 
que nao tinha trabalho, conseguiu urn pedac;o de terra para o proprio sustento d< 
familia. 
Cheguei em Querencia do Norte, Nina (integrante do MST) ja estava me 
aguardando na pequena rodoviaria. Como haviamos combinado por telefone, el< 
estava usando urn bone do movimento, por isso foi facil reconhece-ta. Logo que 
cheguei, eta me levou ate a COANA46, onde se arrnazenam ra<;:ao para os animais, urr 
pouco de produ<;:ao de laticinio, doces caseiros e uma variedade de "tinturas" 
remedios produzidos pelas pessoas que fazem parte do Movimento. 
Nao precisou de muito tempo para que Nina, me contasse como foram o~ 
primeiros anos desde a invasao ate o acampamento naquela regiao. Como na maiori< 
dos assentamentos, esse processo foi bern delicado e demorado, devido ao~ 
confrontos entre os militantes e os fazendeiros, acompanhados de policia, e al 
dificuldades com a popula<;:ao local, que no inicio, apavorada, fechava o comerci< 
46 COANA-Cooperativa de Comercial~o e Reforma Agraria Avante, que e a responsavel per 
organizar a oomercializa<;ao e dar valor a produc;iio dos assentedos. 
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proibindo a venda de materiais basicos para a sobrevivencia daquelas familias, 
temendo saques. 
Esse tipo de situayao com a populayao local e muito frequente na vida dos 
trabalhadores rurais, assim que chegam nos locais determinados de terra improdutiva. 
Aos poucos, as pessoas da cidade onde acontece as invasaes percebem que os 
trabalhadores rurais, ao inves de amea98, sao excelentes consumidores, uma vez em 
que quando se fala em MST, estamos falando em milhares de familias. Esse fato foi 
possivel ser constatado nas duas cidades onde realizamos a pesquisa de campo47, 
pois e evidente o crescimento dessas duas cidades p6s-invasao. 
Sobre isso, o jomal paranaense "Brasil de Fato", publicou a materia 
"Noroeste do Parana: a Prosperidade via assentamentos" 48, onde relata que como 
avan~ da reforma agniria na regiao de Querencia do Norte, foi possivel oferecer uma 
altemativa de desenvolvimento para a populayao dessa regiao que e muito pobre. A 
materia diz: 
" 0 MST chegou em Querencia do Norte, Noroeste do Parana, ha 
18 anos, quando ocorreu a primeira ocupayao, na fazenda Pontal do Tigre. 
Quando os sem-terra chegaram na regiao, a relayao com a sociedade foi 
dificil, mas hoje o movimento e referencia para os trabalhadores rurais e 
urbanos da regiao. ( ... ) 
Querencia do Norte e Monte Castelo eram duas cidades muito 
pobres e pouco desenvolvidas. Com a chegada do movimento grande parte da 
populayao que nao tinha trabalho, conseguiu urn peda9Q de terra para 
produzir o sustento da familia". (Engelmann, Solange. 2006) 
No mesmo dia em que cheguei, fui apresentada a Alexandre Anghinoni, urn 
dos militantes do movimento, que se ofereceu para ser meu guia durante minha 
estada. Em cima de sua moto, conheci cada peda~ de terra conquistado por eles. 
Foram dez dias intensos e mesmo assim, nao deu tempo de conhecer tudo. 
47 Refiro-me aqui, ao assentamento "12 de Outubro" Horto do Verge!, !ocalizado em em Mogi-
Mirim, outro ponto da pesquisa de campo a ser relatado ainda nesse capitulo. 
48 Engelmann, Solange. "Noroeste do Parana: a prosperidade via assentamentos". Trecho de 
reportagem retirado no Jomal do BrasiL Curitiba!PR, 2006. Retirado da pagina da web: 
vvv-:vv.brasi!defato.com.br/uo1/aoencia!naciona!!new item, em 15/06/2006 
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Em se tratando de uma locomoyao feita em uma motocicleta, devo 
confessar o primeiro tropec;:o da viagem, a mala absurdamente pesada, uma camera 
fotografica, urn radio gravador e uma camera de video, ou seja, impassive! de carregar 
tudo entre os deslocamentos de urn late a outro. Ao Iongo dos dias, fui deixando mais 
da metade da bagagem pelo caminho e s6 no ultimo dia recuperei tudo. Alguns 
objetos foram inseparaveis, o material necessaria para a documentayao e urn bone do 
movimento, presente de Nina, essencial para minha perrnanencia Ia, pais, durante o 
dia a temperatura era muito quente. 
Nos dez dias em que estive hospedada nas casas de diversas mulheres, foi 
possivel compartilhar com elas, seus afazeres cotidianos, seus problemas e suas 
expectativas em relayao a esta "nova vida". 
"Marina preparou urn cafe muito gostoso, com pao caseiro e pac 
de queijo. As meninas (Mylaine e Diane, filhas de Marina) me convidaram para 
pegar goiaba. Comemos algumas e voltamos. Marina estava assistindo ac 
programa do Raul Gil, sentei e fiz companhia para ela. Enquanto assistia, 
Marina me contou que foi adotada, que sua mae verdadeira era argentina e 
que o pai era paraguaio. Disse tambem, que seus pais adotivos a tratavarr 
como empregada, ela era obrigada a cuidar des filhos do casal". Diane de 
Campo: 1210212005 
"Acordei bern cede e acompanhei Alice e Miriam tirarem o Ieite da 
vaca com seus maridos. E urn trabalho realizado em conjunto, os homens 
trazem as vacas e os bezerros, chamando-os per urn nome, cada urn tern c 
seu. Eles se aproximam quando sao chamados e s6 entao as mulheres tirarr 
o Ieite com as maquinas. Alice me contou que o cheque do pagamento do Ieite 
vern no nome das mulheres". Diario de Campo: 15/02/2005 
Vale destacar, que quando cheguei, ja existia uma combinayao das casa5 
em que iria ficar hospedada durante todo o periodo. Nos primeiros dias, achei curiosa. 
o fato de todas as mulheres que me receberam serem totalmente envolvidas com as 
a9(ies do movimento dos trabalhadores rurais. Perguntei a Alexandre como havia side 
a escolha das casas onde ficaria hospedada e ele me disse que tinham selecionado as 
mulheres que participavam ativamente do movimento. Neste momenta, percebi que a 
pesquisa nao poderia avam;:ar muito, porque meu interesse nao era o MST, digo, nac 
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apenas as militantes, mas as mulheres que nao exercem uma funyao clara dentro da 
organizayao, e que tambem vivem no assentamento. 
Argumentei com Alexandre que gostaria de entrar em contato com mulheres 
que exercessem diferentes fun9(Ses no movimento. Alexandre entendeu minhas 
palavras e todo o itinen3rio foi mudado. A partir dai, foi possivel observar e ouvir 
hist6rias de muitas mulheres: crianyas, jovens, idosas, viuvas, 6rfas, maes de familia, 
militantes do Movimento e donas de casa. 0 que toma o material coletado atraves dos 
depoimentos de uma riqueza sem tamanho, devido a sua diversidade. 
Atraves dos relatos e possivel visualizar diversas situac;;Oes, tais como, 
fome, abandono, medo, perda, que foram enfrentadas por essas pessoas durante a 
luta pela tao sonhada terra49. A seguir, descrevo minhas impress6es ap6s uma das 
conversas que realizei: 
"Hoje conheci Roseane, ela tern 19 anos. Sua famflia ingressou 
no MST ha muitos anos, disse que seu pai foi urn dos primeiros lideres do 
Movimento. Em 1997, eles sairam de Ampere (PR) e foram para Agua da 
Prata (PR), onde os trabalhadores rurais estavam concentrados, chegando Ia, 
nao foram despejados, mas tiveram que sair emigrar para outra ocupac;:iio 
chamada Jabour, onde estavam concentradas, sessenta familias acampadas. 
0 maier problema que encontraram ta, foi a falla de servi~, eta 
disse que e muito dificil fazendeiro dar emprego para sem- terra. 
Ah'lm disso, enfrentaram alguns problemas com a moradia 
precaria (barracos de lona),pois, quando chovia, a agua entrava dentro e 
molhava as colchaes, as roupas, ... Algumas vezes, isso tambem acontecia na 
escota do acampamento e por isso, as crian9<3s tambem nao podiam 
frequenta-la em dia de chuva". Diario de Campo, 16/0212005. 
0 convivio durante esses dias tambem nos mostrou a condiyao familiar em 
que se encontram essas mulheres, muitas submissas aos seus maridos ou pais. 
Poucas sao as mulheres que conseguem estudar e adquirir uma profissao que nao a 
"do lar". 
Para compreenderrnos melhor, as diferenyas encontradas nessa primeira 
comunicayao, dividiremos as mulheres com as quais tivemos contato, em quatro 
grupos: 
49 Diario de Campo, 16102/2005. 
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• Mulheres do Pontal do Tigre (30 a 60 anos)- assentadas ha dezesseis 
a nos; 
• Grupo de mulheres da COPACO (Cooperativa dos trabalhadores rurais)-
ja moram ha oito anos, que se reunem semanalmente, na escola do 
assentamento; 
• Mulheres do Acampamento (que estao a espera da terra)- participam do 
movimento ha dois anos; 
• Jovens do Movimento (ate 30 anos)- meninas e mo<;:as que nasceram 
quando a familia ja havia conquistado seu peda~ de terra ou que 
acabaram de chegar a Organiza98o. 
Optamos por essa classifica98o, porque a diferen<;:a entre esses grupos se 
da pelo tempo de perrnan€mcia dentro do movimento e pela idade. 
As mulheres com as quais tivemos contato no "Pontal do Tigre", foram as 
primeiras a chegarem, ao !ado de seus maridos e ftlhos ou seguindo seus pais. Essa 
area foi a primeira a ser invadida, por sugestao do entao govemador do Parana, na 
epoca, Jaime Lerner, que alegou ser esta uma terra pertencente a uma empresa que 
neste periodo tinha uma divida enorrne com o govemo. 
Alem dos confrontos com a policia e os fazendeiros, outra diftculdade 
encontrada foi a falta de agua e a aus{mcia de energia eletrica. Como dissemos 
anteriorrnente, nao existia nenhuma aproxima98o no inicio entre os comerciantes 
locais e as familias, entao a comida tambem se tomou urn problema. 
Nao existia uma estrutura minima, tudo precisou ser levantado, foram oito 
anos de acampamento, porem mesmo com as dificuldades, pudemos perceber nos 
depoimentos uma certa saudade daquele tempo. As familias viviam muito pr6ximas 
neste periodo, tudo era dividido entre todos, a pouca comida, as tarefas, e mais do 
que isso era importante estarem juntos, ate porque muitas familias reunidas eram 
sinonimo de for<;:a e prote98o. 
A maioria das mulheres com quem conversamos no "Pontal", disseram que 
apesar das dificuldades, nessa epoca existia tambem, muita alegria, festa, bailes e 
casamentos. 
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Hoje, cada familia possui de 8 a 15 hectares, o que provoca uma distancia 
muito grande espacialmente, facilitando assim o isolamento dessas pessoas. Muitas 
reclamaram da falta de oportunidade de se encontrarem com as demais mulheres e 
realizarem algum tipo de atividade juntas. A maioria das mulheres do "Pontal" sao 
donas de casa. 
Ja com as mulheres da COPACO, que se reunem semanalmente na escola 
do assentamento com o intuito de criarem urn espac;:o para a realizagao de suas 
atividades de artesanato e culinaria. A ideia desse grupo e criar uma associagao que 
possibilite alguma renda extra para a familia. 
As familias que integram essa cooperativa possuem uma grande vantagem 
que e a proximidade de suas casas, todas foram construidas uma ao !ado da outra, o 
que facilita o dialogo entre etas. Aqui, pude perceber urn espac;:o de intimidade e 
familiaridade, OS filhos SaO amigos, estudam juntos e 0 trabalho e dividido igualmente, 
cada um tern uma fungao especifica dentro da cooperativa. Os papeis do homem e da 
mulher sao bern claros e divididos igualmente, sem distingao. 
As mulheres da COPACO desempenham as seguintes func;Oes dentro da 
cooperativa: alimentam os animais e tambem ajudam na lavoura, cada dia de trabalho 
e remunerado e integra a renda familiar. 
Pude participar de uma reuniao, onde foi possivel verificar urn grupo bern 
organizado e articulado. 0 grupo de mulheres inicia suas reuni6es, estendendo uma 
bandeira do movimento numa mesa e tendo algum trecho de texto escolhido 
especialmente para aquela ocasiao. Neste dia, foi !ida uma poesia. Possuem uma lista 
de presenya e urn pequeno "caixa" para manutengao de suas atividades.Aigumas das 
questees abo!dadas nesse dia foram: a construgao de uma cozinha industrial (uma 
vez que etas ja possuem o equipamento necessario para a criagao da mesma e assim 
poderem dar inicio a uma nova atividade com fins lucrativos) e uma feira de artesanato 
para divulgar o trabalho de algumas artesas do grupo. 
Pudemos perceber, neste grupo em particular, urn desejo muito grande de 
desempenhar outros papeis dentro do Movimento e uma grande vontade de realizagao 
profissionaL 
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Outra realidade feminina e aquela encontrada no acampamento que existe 
ha dais anos. Com o apoio dos assentados daquela regiao, muito dos acampados sao 
filhos dos mesmos e agora tambem querem conquistar urn peda90 de terra que seja 
seu. Existem, inclusive muitos casais jovens que estao comevando a vida desta 
maneira. 
As mulheres que estao no acampamento apresentam caracteristicas bern 
diferentes entre si. Ate entao, dentro dos grupos era passive! detectar uma certa 
homogeneidade, mas este grupo era muito heterogeneo: umas destacavam-se pela 
forva da luta, outras estavam assustadas com esse "novo lar". Nesta nova realidade, 
algumas pessimistas, impacientes e outras ao contrario, sonhadoras e esperan90sas. 
Neste grupo, as idades variavam muito e a proximidade dos barracos de 
lana, possibilitavam a relayao entre elas e ao mesmo tempo mais brigas tambem, 
pude perceber isso no conteudo dos depoimentos que girava muito em tomo de 
fofocas. 
Optamos par nao dividir as jovens do MST, porque e passive! detectar 
nesses quatro grupos de mulheres citados acima, algumas caracteristicas muita 
semelhantes entre etas, que serviram de grande inspirayao para a criayao da 
personagem Nina. 
Revendo minhas anotayaes, pude perceber que uma dessas caracteristicas 
e o fato de todas as meninas e movas observadas serem filhas de familias que 
pertencem ao Movimento. Muitas vieram acompanhando seus pais desde bebe e 
outras nasceram quando a familia ja estava instalada em seu late. 
A relayao do MST com as jovens e muito hierarquica, em alguns mementos 
pude presenciar uma discussao entre mae e filho, onde este afirmava seu interesse 
em deixar a ro~ e estudar Biologia e sua mae discordava da ideia, afirmando que aa 
inves dele pensar em estudar ele deveria se preocupar em ajudar seus pais na roc;:a. 
Atualmente, pela minha observayao nesse curto periodo, percebi que existe 
urn desinteresse em continuar na luta pela terra, tao defendida por seus pais, e urn 
outre desejo: estudar e escolher uma outra profissao que nao a de trabalhador rural. 
Dentro do movimento estao sendo criadas possibilidades de formayao nas 
areas de saude e direito, muitas parcerias com cursos tecnicos e universidades estao 
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sendo realizadas, o que por urn !ado e muito born. Por outro pude constatar que esse 
campo ainda e pequeno e limitado, uma vez que para o Movimento, esse investimento 
da formayao deve de alguma forma dar algum retorno para o proprio Movimento, como 
urn circulo vicioso, onde o unico espac;:o de a~o deve ser o proprio assentamento. 
Se para os rapazes, essa realidade ja e dificil, para as m~s. praticamente 
impossivel. Neste pequeno contato, ficou evidente a influemcia patriarcal. Algumas 
garotas compartilharam o desejo de estudar e se formarem numa universidade, porem 
logo depois da expressao desse desejo, era possivel ouvir, bern baixinho o comentario 
das maes "Ate parece que o seu pai vai deixar". 
Em alguns depoimentos, algumas jovens negavam o termo "sem terra", 
alegando que quando nasceram os pais ja tinham sua propria terra. Para os militantes, 
ser "sem terra", e uma questao de ideologia, entao esse tipo de comentario demonstra 
as dificuldades que o Movimento enfrenta de repassar seus valores aos mais novos. 
Valores esses que prezam a dignidade reconquistada por essas familias, a 
importancia da terra como fonte de trabalho e sustento e principalmente da luta pela 
reforma agraria. 
Por outro lado, eu tambem era observada. Mais do que fazer perguntas, 
respondi muitas. Senti que minha independencia encantava as m~s e assustava as 
mais velhas. Esses dez dias possibilitaram encontros multo gostosos, de muita 
cumplicidade. Pude notar muitas semelhanl(as entre essas mulheres e as mulheres de 
minha familia, que em sua maioria ainda vivem em cidades multo pequenas e de zona 
rural. 
Todo o material coletado neste periodo permitiria a criayao de multos 
espetaculos, tanto pela sua diversidade e riqueza humana dos depoimentos quanto 
pelo impacto que tiveram sobre minha maneira de pensar o feminino e a terra. Por 
esse motivo, realizamos uma seleyao do mesmo. Numa primeira seleyao, o material 
foi utilizado para a criayao da personagem que esta presente no espetaculo Gosto de 
Terra e que depois reaparece no espetaculo Queremcia. 
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3.3.1 Criac;;ao do espetaculo "Gosto de Terra" 
Como dissemos anteriormente, o Grupo Matula T eatro existe ha seis anos E 
tern como proposta discutir em seus espetaculos e a9(ies comunitarias a questao d< 
exclusao social em grandes cidades. Todos os espetaculos do repert6rio, Pedra de 
Corayao, Vizinho do Fundo e Versao Vida Cruel, tratam desse tema atraves dol 
depoimentos coletados com moradores de rua de Campinas. 
No ultimo ano nos chamou a atenyao a exctusao que tambem ocorre nal 
zonas rurais, principalmente pelo crescimento de movimentos sociais organizadm 
pelos trabalhadores. Para tanto, o grupo elegeu a palavra "terra" como ponto dE 
partida para a criayao de urn novo espetaculo. Coube a cada ator durante o periodc 
das oficinas de danyas brasileiras e capoeira, dirigidas pela Mcs. Lara Rodriguel 
Machado (professora titular do Departamento de Artes Corporals), criar urn< 
personagem que fizesse parte deste universo que queriamos retratar. 0 processo dE 
criayao para esse espetaculo durou dois meses e a estreia aconteceu no fim de junhc 
de 2005. 
Uma vez que a pesquisa de campo em Quer€mcia do Norte ja havia side 
realizada, utilizei este material coletado para a criayao de uma personagem inspiradc: 
nas mulheres assentadas. 0 resultado foi o surgimento da personagem Nina. 
Durante os primeiros laborat6rios, percebi em minhas anota9(ies de campc 
que algumas a<;:6es das mulheres que foram observadas, se repetiam, tais como: 
• Olhos para baixo enquanto fala; 
• Mexe as maos apertando forte uma na outra; 
• Bra<;:os cruzados, ao mesmo tempo em que uma das maos apoia c 
queixo; 
• Uma das maos tambem esconde a boca, principalmente quando ri; 
• Costas urn pouco encurvadas. 
Ao inves de codificar as a<(Oes de cada uma das muiheres individuaimente 
como fiz num primeiro momento, para criar o personagem Peao, em Vizinhos de 
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Fundo50, optei, por misturar essas a¢es comuns, que descrevemos acima, com o 
objetivo de compor esta personagem, partindo desta "mesma energia" que foi 
detectada nas observac;:oes realizadas na viagem de campo. 
Os laborat6rios conduzidos por Lara, eram divididos em dois momentos: no 
primeiro trabalhavamos algumas ac;:oes de enraizamento dos pes e passos de danc;:as 
brasileiras e, motivados por musicas, comec;:ilvamos a danc;:ar (sem nenhum juizo de 
estetica, quanto a beleza dos passos) apenas respeitando o desejo do proprio corpo. 
Vale destacar que a utilizac;:8o da musica nos nossos trabalhos foi uma grande 
novidade, pois, ate entao, a musica s6 participava da criac;:ao quando essa ja estava 
quase pronta, a tim de contribuir com a finalizac;:ao das cenas. Foi muito importante a 
realizac;:ao desse recurso, para sensibilizar o nosso corpo. 
No segundo momento, a diretora nos questionava durante o processo de 
criac;:ao: "Quem e essa personagem? De onde ela vern? Ela ja esta nesse Iugar ou 
esta chegando pela primeira vez? Quantos anos tern? Ela vive sozinha? Desenvolve 
alguma atividade? Tern familia? .. ." o que nos auxiliava muito na composic;:ao das 
novas personagens. 
Aos poucos, as personagens iam se definindo e ganhando forma no 
espac;:o. Esta forma, tambem foi trabalhada sob urn novo aspecto, a danc;:a. Se num 
primeiro instante, as ac;:oes eram codificadas e imitadas da mesma forma que foram 
observadas, desta vez elas ganhavam movimento, eram as mesmas a¢es 
observadas, s6 que danc;:adas, como numa coreografia. Permitindo maior liberdade na 
manipulac;:ao do material coletado e tambem maior subjetividade na sua uti!izac;:ao 
expressiva. 
Uma vez "danc;:adas" as a¢es, acrescentei na composic;:ao dessa 
personagem urn elemento que foi muito importante para determinar a idade da 
mesma: o andar. Para isso busquei em minhas anota¢es, a descric;:ao de Diane, uma 
das adolescentes que conheci e que me despertou curiosidade durante o trabalho de 
observac;:ao: 
50 Este processo foi descrito no primeiro capitulo, pagina 48. 
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"A Diane tern urn olhar maroto, urn sorriso bonito, urn andar de quem esta 
descobrindo o mundo. Da uns pulinhos quando caminha. Fala o portugues correto: 
aonde, portanto".(Diario de Campo, 1210212005). 
A maioria das meninas que conheci usavam saia e tinham cabelos 
compridos, e isso contribuiu para a composiyao do figurine da personagem. Alem 
disso, acrescentei uma pequena bolsa com diversos apetrechos infantis da menina. 
lnclui tambem uma "caixa do divino", instrumento de percussao que toco ha algum 
tempo, com fins teatrais e uma peneira com espigas de milho seca. 
0 universe de Nina era muito pequeno, apenas sua casa e o quintal, por 
isso seus objetos tomavam uma importancia muito grande na relayao dela com o 
mundo: a bolsa continha seus segredos (as miniaturas de uma boneca, urn boneco e 
santinhos), a "caixa" era o seu amigo, seu confidente. Ja a peneira perrnitia em seus 
afazeres cotidianos (dar comida para as galinhas imaginarias) o espac;o dos sonhos, 
onde ela idealizava seu amado. Todos esses elementos contribuiam para a 
construyao do universe da menina. 
A escolha do nome Nina possui dois significados: primeiramente uma 
homenagem a moca que conheci e que me recebeu em Querencia do Norte, e que em 
pouco tempo ganhou minha admirayao e outro, porque Nina, durante os ensaios era 
sinonimo de menina. 
0 proximo desafio e que tambem define as caracteristicas dessa 
personagem e a relayao entre ela e o material elaborado pelos demais atores do 
grupo, a partir do repert6rio pessoal de cada urn, desenvolvido nos laborat6rios51 . 
Durante as primeiras improvisac;:Qes, surgiram: a Mulher, o Homem, o 
Menino e o Andarilho. Nos laborat6rios pudemos ir definindo as caracteristicas de 
cada uma delas. A Mulher, o Homem e Nina chegavam juntos, numa carroya e ambos 
faziam parte da mesma familia. 
A Mulher era a mae de Nina, apresentava-se serena e forte, ao mesmo 
tempo em que demonstrava sensualidade. lsso ficava bern claro no envolvimento dela 
com o Homem e depois com o Andarilho. Na estrutura do espetaculo, e uma 
personagem que sabe o que quer. Junto com Nina, expulsavam o Homem de sua 
51 A pesquisa de campo s6 havia sido realizada por mim. 
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casa. Aos poucos, com a entrada do Andarilho, esta personagem acaba se revelando 
uma especie de ''feiticeira". Ela tira a dor dele e logo em seguida, ajuda a filha a se 
livrar da tristeza que aos poucos a invade quando o amado que ela tanto espera nao 
aparece. 
0 Homem era o pai de Nina. Este se mostrava amargo e sempre com raiva, 
acompanhado de uma garrafa de pinga, sempre muito agressivo. Quando e expulso, 
desaparece. 
0 Andarilho rodeava a casa. Trazia com ele muita dor e tristeza. Sua 
esposa o abandonou e levou com ela seus filhos. Ele sente muito a falta deles. 
Carregava com ele uma rabeca, "seu bebe" (e assim que a tratava durante o 
espetaculo). Porem, s6 volta a toca-la depois que se envolve com a Mulher. Mesmo 
depois dessa relac;:ao, ele permanece urn tempo na casa e depois opta por ir embora e 
seguir seu destino. 
0 Menino aparece no sonho de Nina, e parte do seu imaginario, ele entra 
em cena e a beija, logo depois desaparece quando ela desperta. 
0 espetaculo nao possuia uma dramaturgia linear, com come~. meio e fim, 
embora os quadros fossem ligados entre si, cada cena se resolvia por si s6, ou seja, 
em cada quadro era possivel detectar quem eram as personagens, o que queriam e ali 
mesmo era definido uma especie de conclusao. Os quadros poderiam ser 
apresentados independentemente dos outros. Esse resultado final dramaturgico (em 
forma de quadros) e espetacular, e muito semelhante ao que resultou no espetaculo 
Versao Vida Cruel, que vimos no segundo capitulo. 0 primeiro tendo a dan~ como 
eixo, e o segundo tendo as can¢es. 
0 ultimo elemento a ser utilizado nessa criac;:ao, foi o Cavalo Marinho, 
dan~ tipica do Nordeste52. Urn dos motivos que nos levou a buscar esse recurso, eo 
fato dessa dan~ ter sido criada por trabalhadores rurais. No fim do espetaculo, as 
personagens voltavam e dan~vam os trupes umas com as outras, representando 
pequenos ''flashs" de cada urn dos quadros apresentados. 
52 0 Matula pesquisou o cavalo rnarinho, durante urn ·ano para urn processo de espetaculo, que 
tinha orienta9<3o de Ana Cristina Colla, atri2-pesquisadora do LUME, per isso ja tinhamos uma certa 
familiaridade com os passes. 
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0 espetaculo foi apresentado algumas vezes, em Campinas e Maringa, mas 
infelizmente com a saida de dois atores, nao pudemos amadurecer o conteudo da 
peya.53 Mesmo assim, o material que foi desenvolvido nesse periodo serviu de suporte 
para a elaborayao do novo espetaculo, Querencia, que sera analisado ainda nesse 
capitulo e que desenvolve a personagem Nina em uma outra estetica. 
3.3.2. A pesquisa de Campo realizada no Assentamento Horto do Vergel de 
Mogi- Mirim/SP 
0 Grupo Matula T eatro passou por modificac;:oes no seu formate, com a 
saida de alguns colegas, como foi dito anteriormente. Ficaram no grupo apenas 
mulheres. A partir dessa nova realidade, ao inves de um trabalho solo, como era 
previsto no inicio desta pesquisa, optamos pela interayao de tres outras atrizes-
pesquisadoras na criayao do espetaculo. Sao elas: Maria Alice Possani (que atuou nos 
espetaculos Vizinhos do Fundo e Versao Vida Cruel) e Laura Argento {que tambem 
atuou em Vizinhos do Fundo, que foi indusive o resultado pratico de sua iniciayao 
cientifica, que citei na pagina 13) e Carolina Romano de Andrade, recem chegada no 
grupo e que e formada na Faculdade de Artes Corporals, da UNICAMP. 
A partir desse trabalho, iniciamos um mergulho na questao do feminine, 
tendo como foco principal, o papel que a mulher desempenha nos movimentos socials, 
transformando posteriormente esse conteudo em material cenico, Para a realizayao 
do espetacuio, Alice decidiu criar uma personagem partindo da mesma tematica, 
Laura assumiu o papel da direyao sob as orientac;:Oes de Veronica Fabrini, e Carolina 
cuidou da preparayao corporal do elenco. 
Para dar suporte a Alice, quanta a questao da coleta de material, optamos 
por estender a pesquisa de campo no assentamento "12 de Outubro" do Horta do 
Verge!, de Mogi Mirim, proximo a Campinas. Num primeiro memento, realizamos essa 
53 Em anexo ao corpo dessa disserta~o, estao alguns artigos publicados na Revista Contra 
Regra, da Ong Teatro de Tabuas, com a qual o Matula realizou uma parceria em 2005. Estes artigo~ 
relatam urn pouco dessa experiencia. 
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pesquisa juntas, depois visto que eu ja tinha uma enorme quantidade de depoimentos 
e a¢es, Alice deu continuidade as visitas e incluiu em seu roteiro, uma visita ao 
acampamento "Milton Santos", localizados entre os municipios de Americana e 
Sumare/SP. 0 material coletado por Alice somou-se ao material de Querencia do 
Norte e essa junyao esta culminando no espetaculo Querencia (que sera abordado 
mais adiante). 
A escolha deste Iugar deve-se a dois motivos: primeiro a localizayao54, e 
segundo porque ha alguns anos atras, fui convidada para oferecer algumas aulas de 
teatro aos jovens que Ia moravam. Devido a esse contato anterior, nossa interayao 
com essas familias tomava-se mais facil. 
A organizayao do grupo do Verge! nasceu da participayao de associa¢es 
de bairro, da periferia de Campinas, Hortolandia, Mogi-Mirim, Mogi Guayu e Concha! 
(todas cidades do interior de SP). A escolha do Horto do Verge! foi politica, por este 
estar entre dois centros urbanos (Mogi Mirim e ltapira) e tambem por ser propriedade 
do Governo do Estado de Sao Paulo. Este esp~ havia pertencido a Cia. Mogiana de 
Estradas de Ferro, que em 1971 foi incorporada pela FEPASA- Ferrovias Paulista S.A. 
A ocupayao aconteceu no dia 12 de outubro de 1997, onde 250 familias ocuparam a 
area. A legalizayao desse terreno ocorreu de forma rapida, por causa de interesses 
politicos, ano de campanha eleitoral. 
Esse grupo, diferente de Querencia do Norte, teve a orientayao e suporte 
logistico da CUT-CONTAG e de associa¢es de moradores de algumas cidades da 
regiao de Campinas. Tambem se inspirou nas experiencias dos assentamentos de 
Suman§ I e II, mas s6 contou com o apoio de alguns lideres do MST, na fase inicial de 
sua organizayao. 
Houve muitas desistencias, hoje existem 7 4 familias, dessas apenas 26 sao 
dedicadas ao agro-neg6cio. 0 motivo do abandono foi a propria dificuldade encontrada 
no inicio da ocupayao, onde as condi¢es de higiene e lazer eram precarias. MOnica 
Maria Barbosa Leiva de Luca 55, em seu artigo "Hist6rias e ldentidades no 
54 0 fate de esse assentamento ser pr6ximo a Campinas facilitava nosso deslocamento. 
55 Pedagoga e integrante do GEMDEC- Grupe de Estudos Movimentos Sociais, Demandas 
Educacionais e Cidadania.Artigo consultado na pagina da web: http:// www.bibli 
fae.unicamp.Br/etd/AR02, em 12/05/2006. 
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Assentamento Vergel", relata-nos o desenvolvimento dessa comunidade, dentro de urn 
"paradigma urbano". Ela exemplifica essa ideia, citando exemplos de como cada 
genero se relacionou com esse novo espayo, logo depois da invasao. 
Para as crianc;as e os jovens: 
"As crianvas e os jovens vieram da realidade da periferia urbana. 
Embora convivendo em comunidades pobres, estavam acostumadas a urn 
certo tipo de conforto que e oferecido na cidade - a eletricidade e seus 
benesses: o chuveiro, o banho quente, a tv, o som, a geladeira ... 
Alem disso, havia a escola do bairro, o transporte, o lazer ... nos 
primeiros meses da ocupat;:ao, entretanto, as condi¢es de higiene, conforto e 
principalmente lazer em Verge! eram extremamente precarias. 
Essas pessoas foram 'retiradas' do meio. Em suas comunidades 
de origem participavam de grupos sociais, no bairro, na igreja, na escola, no 
trabalho ... 
Elas foram conduzidas a urn horto: imensamente verde, chao de 
terra, Ionge de eletricidade, da cidade, dos amigos. Rejeitaram naturalmente, a 
vida rural, por nao terem quaisquer vinculos com a terra. Por falta de cultura 
rural, expressaram essa rejeit;:ao de varias forrnas. As crianvas, por exemplo, 
catavam as frutas ainda verdes das arvores para brincar de atirar, matavam 
passarinhos e pequenos animais, sujavam a agua e o convivio em geral". 
(LUCA, M. 2001 p.22) 
Para os adultos: 
"( ... ) Entretanto, para essa maioria adulta, a verdadeira motivat;:ao 
para participar do processo de ocupat;:ao no Verge!, nao foi politica, ou de 
voltas as origens. Os processes de precanzat;:ao de sua condit;:ao social no 
meio urbane, pela perda de empregos, a experiencia da exclusao do mundo 
do trabalho, foram decisivos para essa escolha". (LUCA, M. 2001.p 26) 
Para os velhos (a autora emprega esse termo, porem, argumenta que o 
mesmo nao e entendido no "Verge!" como representayao da idade): 
"E neste segmento da comunidade: na velhice, que se percebe 
mais claramente urn desejo de ingressar no movimento como uma 
possibilidade de volta as origens. Algumas dessas pessoas vieram para a 
movimento para retomar, em sua trajet6ria de vida, o trabalho no campo. Ao 
retornar a terra, o hornem e a mulher idosos buscam seu passado, sua 
lembranva de urn tempo que ficou inscrito na memoria e que lhes fomecem 
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certas referemcias estabilizadoras entlio construidas: tradi<;:ao, a familia, o 
trabalho e a moral". (LUCA, M. 2001) 
Hoje, a realidade dessas pessoas ja se modificou bastante. Tanto nas 
observadas no artigo da autora, como em nossas visitas, e visivel o processo de 
enraizamento. Se antes acontecia urn estranhamento deste territ6rio, atualmente 
essas familias ja se acostumaram com esse espayo, ja nao se sentem mais tao 
invasoras. Muitas casas ja foram construidas, e as familias ja se conhecem. 0 que 
antes era novo, agora se tomou referencia de "lar", tanto na questao de moradia, como 
o significado de familia. 
Ainda sabre as diferen\4s entre velhos e jovens, pudemos presenciar uma 
situa98o muito engra\4da em uma de nossas visitas, onde conversavamos com uma 
jovem e uma senhora que moram no Verge!, mas que nao possuem nenhuma rela98o 
familiar entre etas. Perguntadas sobre o que achavam de morar no Vergel, a jovem 
disse: 
"Se eu pudesse, eu ia embora. Eu e o meu marido, se a gente 
pudesse, a gente ia embora. Aqui nao acontece nada, e sempre a mesma 
coisa, se eu pudesse .. .". Ja a senhora: "Ai men ina, eu fico perturbada na 
cidade. Eu sinto ate perturba<;:ao quando eu ando numa rua que tern predios 
dos dais lades eu sinto falta dear. Ate aqui, as vezes eu fico dentro de casa, 
sinto falta de ar, precise sair, tomar um pouco de ar". Para uma aquele espayo 
era uma prisao, para outra representava a sensac;:ao de liberdade. (Diarlo de 
Campo, 2310312006) 
Em urn mes foi possivel realizarmos juntas, 1 0 visitas. Neste curto periodo 
pudemos conversar com dois grupos distintos de mulheres, urn que realiza atividades 
de artesanato e outro que esta com~ndo a desenvolver uma cultura de produtos 
organicos. Assim como acontece com as mulheres da COPACO, de Querencia do 
Norte, o objetivo desses dais grupos tambem e gerar renda extra para a familia. 
Pudemos perceber tambern, que essas atividades servem de pretexto para que elas 
possam manter contato umas com as outras, evitando assim o isolamento. 
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As familias do Verge!, nao enfrentaram conflitos com a policia e fazendeir~ 
como os trabalhadores rurais de Querencia do Norte, mas assim como esses, ~ 
dificuldade foi iniciar uma rela<;ao com as pessoas da cidade. Com o passar do temP< 
essa realidade foi se modificando, o comercio cresceu e se desenvolveu, as crianyas E 
jovens passaram a estudar e tambem trabalhar na cidade. Hoje, essas familia! 
buscam afirmar-se com uma identidade propria. 
0 material coletado nessa pesquisa de campo foi codificado e foi utilizadc 
no processo de cria<;ao do espetaculo Querencia. As duas pesquisas de campo forarr 
se misturando, uma vez que nao existe uma propriedade sobre esse material. Alice SE 
serve das hist6rias que eu ouvi em Querencia do Norte e eu me sirvo das hist6rias quE 
ela ouviu no Verge!. Desses cruzamentos, muitos encontros e descobertas que ten 
nos desafiado a construir atraves desse enlace, uma nova dramaturgia. 
3.3.3 Querencia- De volta ao Iugar de origem! 
Antes de analisarmos a proposta cenica de "Querencia", e importante frisa 
que esse ainda se encontra em processo de cria<;ao. Por esse motivo, optamos po 
relatar o modo como a personagem Nina dialoga com essa nova proposta d~ 
espetaculo. 
No primeiro espetaculo, como descrevemos na pagma 94 do segund< 
capitulo, Nina inventa seu pequeno mundo atraves de seus objetos e do sonho de un 
dia encontrar a pessoa que aparece em sua imagina<;ao, o seu amado. Por fim 
durante o desenrolar do espetaculo, esta figura nao aparece concretamente e eta ten 
que obrigatoriamente, lidar com essa ausencia. 
Todavia, nesse segundo espetaculo, a personagem aparece novamentl 
com as mesmas caracteristicas: sonhadora, apaixonada e urn pouco ingenua com se1 
jeito de menina. Ela continua vivendo no plano do sonho, onde tudo e visto de uml 
maneira doce e bonita, ate as maiores dificuldades sao vistas com alegria. Nim 
continua esperando por seu amado, porem dessa vez, ele esta a caminho, vindo nun 
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carninhao com os outros hornens e e dessa espera que a personagem se desenvoive 
no espetaculo. 
Ela nao esta sozinha, esta acompanhada de sua irma Francisca (Chica), 
que traz junto dela urn bebe. Toda a trajet6ria drarnaturgica e realizada e desenhada 
por essas duas mulheres e e a partir dessa rela~o que estabelecemos a comicidade. 
Se por urn lado ternos urna que vive nurn plano que e rnovido pelo sonho e pelo ludico, 
por outro temos a outra que se desenvolve no plano real, onde tudo e concreto e por 
rnuitas vezes cruel. 
Chica e Nina estao sozinhas em cena, etas chegarn prirneiro, depois de 
urna tonga caminhada ao local que foi cornbinado com os demais de seu grupo. Pelos 
olhos de Nina o que se ve e urn Iugar maravilhoso, onde tudo pode ser construido, ja 
pelos olhos de Chica, o que se percebe e uma grande desola~o. o local significa a 
falta, o vazio, uma terra de ninguem, onde nao se pode nascer nada. 
Estao numa espEkie de deserto, a situa~o e precaria, sem as minimas 
condi~s de higiene, alem disso, etas tern que lidar com a falta de comida e a falta de 
agua. Nada parece facil, enquanto uma aproveita o momento da espera para alimentar 
e cuidar de sua filha, a outra projeta neste espayo, o modo como vai construir seu 
"castelo", assim que chegar seu "principe". 
A situa~o em que etas se encontram e retratada de forma bern dramatica, 
estao isoladas, sem nenhuma perspectiva, os companheiros nao chegam, o pouco de 
comida que ainda lhes restam vai terminando, mesmo assim etas decidem armar a 
barraca, pois precisarn de certo abrigo, principalrnente por causa do bebe. 
0 que causa o contraste nas cenas e a rea~o de cada uma das 
personagens diante dessa nova realidade, pois, ambas demonstram suas impress6es 
de maneira bern diferente uma da outra e e justamente nesses rnomentos que 
exploramos as quebras c6micas. 
Se colocassemos essas ftguras sozinhas no espayo nao atingiriamos esse 
objetivo de explorar o risivel. Assim como o que acontece nos jogos entre as mascaras 
de commedia dell' Arte, e atraves da rela~o entre os tipos que o c6mico acontece. 
Por exemplo, o que assegura o trayo c6mico de Arlequino e o modo como Brighela ve 
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e age sobre essa personagem56• Ora, Arlequino e urn servo ingenue, pregu~o 1 
Brighela, ao contrario e urn servo muito esperto e por esse motivo se aproveita d1 
outro quando bern entende, s6 para tirar vantagem sobre alguma coisa. No noss1 
caso, e a partir do que Chica pensa e age diante das colocai(Oes de Nina qu1 
brincamos com esse contraste e e dele que nasce a comicidade. A comicidade esta n 
relayao entre o personagem e a situayao. 
Outro ponto que buscamos explorar e a expressao facial e a inclinaya1 
dos corpos, melhor dizendo, o deslocamento do eixo do corpo, que tentamo 
diferenciar nessas duas personagens, exatamente para reforyar a diferenya em cad: 
uma delas. Chica e mais pratica e organizada, por isso aprofundamos a objetividad< 
no caminhar e no deslocamento d<essa figura, ela desenha linhas retas no espa<;o. J; 
Nina, nao tern muito foco, nao sabe direito para onde caminhar, entao trabalhamo 
linhas irregulares, seu caminhar e mais sinuoso, seu trajeto e feito em curvas, um 
mistura de seguir em frente e voltar para tras. 
Estamos nos servindo de mais dois recursos muito usados nas comedia 
que sao: os lazzi e a triangulayao com a plateia. 
Os /azzi eram muito utilizados pelos comicos dell' arte em sua 
apresentai(Oes, tratava-se de pequenas cenas individuais criadas por cada ato1 
independentes do canovacchio57. Em Querencia, buscamos eleger diversos memento 
em que as personagens procuram desenvolver pequenos instantes paralelos ' 
hist6ria, urn exemplo disso e a desarrumayao das trouxas: 
"Em meio a desarrumagao das trouxas, Chica e Nina, retiram seu 
pertences a fim de organizar a barraca, enquanto retira os objetos da saco/a, Chic, 
percebe que Nina s6 trouxe coisas superfluas (boneca, vestidos, enfeites par. 
decorar) e e por esta razao que a bolsa pesava tanto. Chica fica irritada, e comega , 
arrumar a /ona, enquanto Nina disp6e os utensilios de maneira esquisita no espagc 
ao contrario do que Chica ja havia arrumado". 58 
56 Arlequino e Brighela sao duas mascaras de commedia dell' arte, que fazem parte da ala dos 
servos. 
57 0 canovacchio e urn elemento comum a todos·os atores (urn roteiro) que, apoiados nele, 
g,ooem improvisar a constr~ do espataculo diante do espectador. 
Esta cena surgiu numa improvisa~o e agora faz parte da dramaturgia do espetaculo. 
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Nesses pequenos lazzi (no plural), tambem estamos experimentando o 
maximo do absurdo de cada uma dessas pequenas situalf(>es com o intuito de revelar 
o humano de cada uma dessas personagens. Aqui, podemos citar o exemplo do Lazzo 
(no singular) do Piolho, uma das cenas do espetaculo: 
Chica esta desembarafando seu cabelo, Nina pede que a irma que 
desembarace os seus, pais esta muito quente. Enquanto Chica passa o pente nos 
cabelos de Nina, percebe que a cabefa desta esta cheia de piolhos, diz isso a e/a, e 
acrescenta que vai cortar seus cabelos. 
Nina, desesperada, encosta num canto e converse com seus piolhos, ate 
que e/es comefam a se multiplicar e a fazer muito barulho, e/a briga com eles, diz que 
sao muito barulhentos e que por esse motivo nao consegue mais ouvir seus 
pensamentos. Ate que Nina comefa a chorar, assustada, afirmando que "com o 
barulho deles, e/a nao consegue sequer ouvir sua alma". 59 
E atraves do dialogo com os piolhos (cena potencialmente c6mica) que 
Nina se da conta do que esta acontecendo com ela (recurso potencialmente 
dramatico), e assim vai despertando sua consciencia sobre a realidade em que se 
encontra. Quando percebe o grau de sua ingenuidade e que ela com~ a humanizar 
seu lado c6mico. Quando toma consciencia de tudo que e "fixo" em seu 
comportamento, ela se humaniza. 
Porem, o teatro e vivo e transformado a cada novo contato com o publico, 
respondendo com muita plasticidade a novos estimulos. 
A cria98o de Nina difere da cria98o do peao. Este teve como chave para o 
trabalho de ator, a mimesis corp6rea e o pano de fundo dos tipos da Commedia 
deii'Arte. Ja a cria98o de Nina, fez urn uso mais flexlvel das observalf(>es coletadas, 
permitindo urn v6o maior no plano subjetivo, no plano das mem6rias pessoais. Nas 
duas composic;5es, investigamos processos de humaniza98o do c6mico, partindo das 
situac;Oes de desenraizamentolenraizamento. Em ambas, o olhar atento e critico sabre 
a rela98o do ator com a comunidade e com sua hist6ria pessoal como urn material 
importante na cria98o cenica. 
59 Outra cena que surgiu de uma improvi~o e que agora faz parte da dramaturgia do 
espetaculo. 
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A criayao do espetaculo Queremcia, que esta sendo realizada gra~s ac 
apoio da FAPESP ainda esta em processo, seguimos, trabalhando as questoes quE 
citamos acima e ao mesmo tempo, refletindo sobre o que estamos criando. Apoiad< 
em toda a pesquisa de campo, nos depoimentos ouvidos e nas imagens com as quai~ 
nos deparamos, decidimos num primeiro instante, nao usarmos os argument~ 
relativos ao MST, pois nosso interesse nao e discutir politicamente as ideias de 
Movimento, mas sim de alguma forma aprofundamos a questao da exclusao socia 
presente tambem no campo, e assim discutirmos, a questao da terra e as condiy<ie~ 
de sobrevivencia das pessoas que fazem parte dessa luta. 
Na criayao de Querencia, a dramaturgia se faz em conjunto com as 
experimentayCies. Ainda nao sabemos, como no processo de escrita da pe\:8, se os 
homens irao chegar e por quanto tempo essas mulheres ainda vao espera-los. 0 que 
podemos perceber, e que 0 fenomeno de re-enraizamento nao e mais simples que c 
do desenraizamento, a busca da origem tambem supoe perdas e com elas danos. 
Porem, como artistas, acreditamos que quando tudo parece perdido, algo nove 
acontece, nao se trata de uma moral da hist6ria e sim de urn desejo de encontrar uma 
saida, se essa sera boa ou ruim, cabe ao espectador decidir sobre aquilo que ele vera. 
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4. Considerac;<>es Finais 
0 projeto inicial recebia o nome "Ver atraves da mascara". Porem no 
decorrer da pesquisa fui percebendo que para olhar atraves de, eu teria que enxergar 
o mundo pelas impressoes das pessoas que observei, ou seja, ver o mundo pelos 
olhos de urn morador de rua, de urn ex- peao boiadeiro e de uma mulher assentada. 
lnfelizmente, isso jamais seria possivel, pois o que os meus olhos veem sao 
a/em de. Nunca morei na rua, nao tenho nenhuma rela~o com rodeios e tambem nao 
escolhi morar no campo. Mas, esses a/em de me possibilitam estar em todos esses 
lugares, sem ignora-los e ao mesmo tempo deixo que eles fa9<1m parte de mim. As 
vezes, penso que somos de mundos muito diferentes e as vezes, que estamos no 
mesmo "buraco". 
As diferentes realidades me tocam, me afetam, nao consigo ignora-las, ao 
passo que suas hist6rias me instigam, me emocionam, me divertem e por isso as 
empresto com o unico intuito de passar a diante, de tomar conhecido, de tomar visto. 
Ver e ser visto, tomar real, tomar poetico aquele que nao tern raiz ou aquele 
que por algum motivo se perdeu, mas que continua lutando para se encontrar ou 
ainda, aquele que se reencontrou e se re-enraizou, conquistando seu espayo no 
mundo e lidando com as novas descobertas. 
Ha poucos dias, li uma cita~o que me chamou muito a aten~o, na 
verdade trata-se de urn conselho dado por Arthur Miller a Jorge Andrade, quando esse 
ainda estudava dramaturgia, diz assim: 
"Volte para seu pais e procure descobrir porque os homens sao o que sao e 
nao o que gostariam de ser, e, escreva sobre a diferen9<1..so. 
E essa diferen9<1 que gosto de colocar em cena, o que se tern e o que se 
quer e do dialogo entre essas duas ideias, descobrir suas infinitas possibilidades. 
A ideia de buscar na vida cotidiana a inspira~o para minhas cria9(ies 
artisticas nao me obriga a reproduzir a vida assim como ela e, mas perrnite mais do 
que isso, questionar o que esta ao redor. lsso serve tanto para nos artistas, como 
60 Esta citayao se encontra no programa do espetaculo "Rastro Atras", com direyao de Marcie 
Tadeu. 
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tambem aos espectadores, pois, questionando as situa{:Oes reais, eles abandonam 
seu estado contemplative uma vez que foram provocados. Essa provocagao nao se 
limita apenas a inquietagao ou revolta, mas nas sensa{:Oes. 
"Ver alem da mascara", pressupoe tudo isto. Por tras de todo o trabalho que 
o Grupo Matula Teatro realiza desde 2000, do qual eu fa{:O parte desde a sua 
fundagao, sempre resgatamos nosso ponto de partida, a origem do nosso trabalho, 
que foi a relagao que desenvolvemos com os moradores de rua, da Casa dos Amigos 
de Sao Francisco de Assis. Por isso, nao conseguimos nos desvencilhar dos amigos 
que Ia fizemos e isso esta presente nos espetaculos Vizinhos do Fundo e Versao Vida 
Cruel. Assim, como agora com as mulheres assentadas, onde presenciamos muita 
for{:B, muita dignidade e muita vontade, e com respeito que utilizamos esse material na 
criagao dos espetaculos "Gosto de Terra" e "Queremcia", poise dele que refletimos a 
vida e tambem o nosso fazer artistico. 
Quando abordamos a exclusao social que ocorre no meio rural, por meio de 
mulheres assentadas, nossa montagem procura mais do que documentar a situagao 
dessas mulheres. Buscamos extrapolar esse universo observado, expiorando o 
sentido pela busca da terra, entendendo- o em seus aspectos mais simb61icos: a terra 
como desejo de pertencimento, a casa como o proprio individuo, o amor como espa{:O 
de transcendencia e a procriagao como impulso vital de sobrevivencia. 
Dessas vivencias praticas: o contato atraves da pesquisa de campo e o 
resultado dos espetaculos, a melhor resposta que encontro esta nas palavras do 
educador Edgar Morim, que diz que a sociedade esta para o individuo, assim como o 
individuo esta para a sociedade. 
"( ... ) todo desenvolvimento verdadeiro humano significa o desenvolvimento 
conjunto das autonomias individuals, das participa{:Oes comunitarias e do sentimento 
de pertencer a especie humana". (MORIM, E. 2000, p.55) 
E e nessa busca que tento relacionar o etico e o poetico nas minhas 
cria{:Oes e desse modo espero dessa forma, desempenhar bern a fungao social de ser 
atriz, procurando, como diz Dostoievski, sempre "cantar a minha aldeia". 
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